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VORWORT. 
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Die - nachfolgenden Untersuchungen wollen .die stilistischen 
Zusammenhänge zwischen der romanischen Plastik des Bam- 
berger Domes und der hoch- und spätromanischen Malerei Süd- 
deutschlands aufdecken und- damit eine Antwort geben auf die 
seit Jahrzehnten diskutierte Frage nach der Herkunft des Relief- 
stiles ‚des Bamberger «Georgenchormeisters». Als der Verfasser 
im Frühjahr 1923.von seinem hochverehrten Lehrer, Herrn Rro- 
iessor Graf Vitzthum, zu dieser Arbeit angeregt. wurde und noch 
im Laufe desselben. Jahres mit den Studien dazu begann, lagen 
in .der Forschungsliteratur ausser der ganz allgemeinen, kurzen 
von W. Vöge, Karl Franck-Oberaspach. und Dehio gegebenen An- 
deutung. der Möglichkeit eines ‚Einflusses. der Malerei auf. Bamberg 
keinerlei Argumente für derartige ‘Beziehungen vor; die Ver- 
mutungen der genannten Forscher aber waren nichts weniger als 
konkrete Nachweise; das Rätsel blieb ungelöst. 

Da erschien während des Fortganges dieser Studien 1924 die 
Arbeit Panofskys über die deutsche Plastik des 11. bis 13. Jahr- 
hunderts und 1925 das Buch Jantzens über die deutschen Bild- 
hauer des 13. Jahrhunderts. Beide Autoren führen darin bei der 
Besprechung der Bamberger Georgenchorplastik unabhängig von- 
einander Miniaturen aus dem Weingartner Missale Holkham Hall 
Nr. 37 als dem Bamberger Stil sehr verwandte Erscheinungen an. 
Panofsky nennt ausserdem noch den Theophilus- und Abbatissa- 
Zyklus des Scheyerner liber matutinalis (Cilm 17401). 

Schon der gleichsam nur parenthetische Charakter dieser 
durch ganz wenige Vergleichsbeispiele nur sehr schwach ge- 
stützten Vermutungen beweist, dass weder Panofsky noch Jantzen 
durch sie das Problem der Stilherkunft der Bamberger Plastik 
lösen konnte und wollte. Die vorliegenden Untersuchungen wer- 
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den zeigen, dass beide Forscher nur ein kleines und in seiner 
Isolierung ziemlich belangloses Glied aus einer grossen Kette von 
Zusammenhänger herausgefunden und angemerkt haben. 

Diese Beziehungen in ihrer Systematik aufzudecken und erst 
dadurch einen festen kunsthistorischen Grund für die Genealogie 
der Bamberger Georgenchorreliefs zu legen unternimmt die vor- 
liegende Arbeit. Ich denke, die Berechtigung und Notwendigkeit 
ihrer Existenz ist damit erwiesen. 

Auf Vollständigkeit kann sie keinen Anspruch erheben; es 
handelt sich um einen ersten Schritt in einer neuen Richtung. 
Persönlich und sachlich gesehen ist der Versuch eine Erst- 
lingsarbeit. Seine Mängel harren der Korrektur und Ergänzung. 

Im Herbst 1926 lag er der philosophischen Fakultät der Uni- 
versität Göttingen als Dissertation vor. 

Es ist mir ein Bedürfnis, auch an dieser Stelle meinem hoch- 
verehrten Lehrer, Herrn Prof. Graf Vitzthum, für die Anregung 
zu dieser Arbeit und für seine in Schwierigkeiten jeder Art un- 
ermüdliche Hilfe zu danken. | | 

Die Bearbeitung einer grossen Anzahl von Miniaturen in den 
Originalen ermöglichte mir das Entgegenkommen der Leiter der 
Handschriftenabteilungen in den beiden Bayerischen Staats- 
bibliotheken München und Bamberg, in der Badischen Landes- 
bibliothek Karlsruhe, in der Württembergischen Landesbibliothek 
- Stuttgart, in den Universitätsbibliotheken Heidelberg und Würz- 
burg und in der Preuss. Staatsbibliothek Berlin. Auch ihnen bin 
ich zu grossem Dank verpflichtet. 

Die Textzeichnungen lieferte in dankenswerter Weise Herr 

Dipl. Ing. H. R. Knopf-Holzminden. | 


Winter 1926. 
Hans Möhle.. 


l. Das Bamberger Problem in der Forschungsliteratur 
bis zur Gegenwart. 


Mit Georg Dehios Aufweisung der Reimser Quellen für den 
Teil der Plastik des Bamberger Domes, der sich um die drei 
Komplexe der Heimsuchung, der Adamspforte und der Ekklesia 
und Synagoge am Fürstenportal gruppiert‘), wurde Bamberg in 
den Brennpunkt kunstgeschichtlicher Erforschung des deutschen 
Mittelalters gerückt. Erst damals erkannte man, was uns heute 
eine Selbstverständlichkeit zu sein scheint, dass hier weit im Osten 
des damaligen Reiches in der ersten Hälfte des 13. Jahrhunderts 
eine nordfranzösisch-gotisch geschulte Bildhauerwerkstatt in un- 
mittelbarer lokaler und zeitlicher Nähe hochromanischer Plastik 
arbeitete. 

Die Entdeckung des «Neuen», Gotischen verstärkte und ver- 
schärfte die Analyse des «Alten», Romanischen. Angesichts der 
neuen Erkenntnis von dessen urdeutschem triebhaftem Drang nach 
unmittelbarem Ausdruck, der nicht nur Gesicht und Bewegung 
des Menschen, sondern auch seine Gewandung und nicht zuletzt 
die Struktur und Komposition des ganzen Bildwerkes bestimmt 
“und damit die Vorherrschaft reiner Formenschönheit bricht, musste 
die alte Ableitung dieser hochromanischen Georgenchorkunst von 
der stark _ byzantinisierenden, . formenbetonenden thüringisch- 
sächsischen Plastik der Jahrhundertwende fallen’). Um so dring- 
licher aber wurde nun die Frage nach den wahren Stilquellen 
dieser deutschromanischen Kunst. Die literarische Diskussion 
steigerte sich bis zum persönlichen Kampf. Eine endgültige Ent- 


1) Jahrbuch der preuss. Kunstsammig. Xl. 1890, S. 194 ff. 
2) Franz Reber, Kunstgeschichte des Mittelalters, Leipzig 1886, 
S. 397. W. Bode, Geschichte der deutschen Plastik, Berlin 1887, S. 41. 
S Riehl, Denkmale frühmittelalterlichker Baukunst, München 1888, 
. 153. 
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scheidung in der überaus wichtigen Frage ist auch bis heute, ein 
volles Menschenalter später, noch nicht gefallen. Die Forschun- 
gen auf diesem Gebiet, die um 1900 und wieder in allerjüngster 
Zeit besonders intensiv die deutschen Kunsthistoriker beschäftig- 
ten, haben zwar Hinweise auf verschiedene als Quellen in Frage 
kommende Kunstgebiete gegeben, aber ein überzeugender kon- 
kreter Nachweis der Stilherkunft konnte bis heute nicht erbracht 
werden. 

Die erste grössere Untersuchung des Georgenchorstiles und. 
seiner Quellen stammt von Artur Weese?). Das starke Tempera- 
ment und die psychologischen Feinheiten der Apostel und Pro- 
pheten werden richtig erkannt und beredt geschildert. . Allerdings 
. wird Weese dazu verleitet, die Gestalten zu naturalistisch und 
individuell als Porträts zu sehen, was sicherlich eine wesentliche 
Verengung der Absicht und Geistigkeit des Meisters bedeutet. Der 
Versuch, die Stilquelle in der Portalplastik Südfrankreichs auf- 
zudecken, nachdem ein Vergleich mit der deutschen Plastik des 
12. und beginnenden 13. Jahrhunderts zu negativen Resultaten 
geführt hat, ist nach der Aufdeckung französischer Einflüsse auf 
die gotische Bamberger Plastik nicht so. verwunderlich,. wie 
er an sich erscheint. Toulouse, Vezelay und. Moissac werden in 
der Hauptsache zum Vergleich herangezogen; als Weese hier eine 
Anzahl Motive der Kopf- und Gewandbildung der Georgenchor- 
plastik wiederfand, glaubte er, die Quelle entdeckt zu haben. 
Allein Wilhelm Vöge wies .in einigen vorzüglichen Aufsätzen im 
Repertorium . für Kunstwissenschaft*) nach, dass gerade die 
Motive der südfranzösischen Plastik, die für Weeses Beweis- 
führung massgebend waren, über das Zwischenglied einer nur sehr 
fragmentarisch erhaltenen Wand- und Buchmalerei auf die früh- 
byzantinische Kunst zurückgehen und also von dort auch unmittel- 
bar, ohne die Vermittlung Südfrankreichs nach Bamberg ver- 
pflanzt sein können. Dabei werden als Vermittler Werke. der 
Kleinplastik angenommen (s. u. Anm. °?). Die Möglichkeit 
aber, dass die byzantinischen Motive über Südfrankreich nach 
Bamberg gelangten, müsste durch individuelle Ueberein- 
stimmungen in der stilistischen Behandlung der Motive und durch 
Verwandtschaft des Stiles im ganzen bewiesen werden. Ein solcher 


s) A. Weese, Die Bamberger Domskulpturen, Strassburg 1897. 
II. gänzlich umgearbeitete und erweiterte Auflage Strassburg 1914. Hier 
findet sich auch eine Zusammenstellung der älteren Literatur über 
Bamberg. | j 

*) Rep. f. K. W. XXII 1899, S. 94 ff. und XXIV 1901, S. 195: 
und S. 255 ff. 
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Beweis ist hier unmöglich. Im allgemeinen herrscht heute Ein- 
stimmigkeit darüber, dass der Stil dieser südfranzösischen Plastik, 
z. B. in der berühmten Gilabertusgruppe von Toulouse, dem 
Tympanon von Vezelay und den Portalstatuen von Moissac und 
Soulliac seinem Wesen nach mit den Bamberger Aposteln und 
Propheten nichts zu tun hat und dass die Aehnlichkeit der Einzei- 
motive nicht individuell genug ist, um auf kausale Zusammen- 
hänge schliessen zu lassen. >). 

In jüngerer Zeit lenkte Richard Hamann ®) nochmals die Auf- 
merksamkeit mit Entschiedenheit auf Frankreich. Provengalische 
und poitevinische Einflüsse sind nach seiner Meinung auf dem 
Wege über Oberitalien und die Schweiz nach Worms gedrungen 
und haben sich von hier aus besonders nach Regensburg und 
Bamberg und dann weiter nach dem Osten ausgebreitet. In den 
figürlichen Ornamenten der Kapitelle im Kreuzgang zu St. Emme- 
ram in Regensburg erkennt er den Meister des Georgenchores 
wieder. Allein über gewisse Verwandtschaft einzelner Stücke der 
Bauornamentik hinaus wird hier zur Genealogie der 
Monumentalplastik nichts beigetragen; der französische 
(burgundische) Einfluss in der Architektur aber ist un- 
bestreitbar ’’). 

Durch Vöges Repertoriumsaufsätze erfuhr das Problem eine 
wesentliche Verdichtung. Abgesehen von sehr bedeutsamen Be- 
obachtungen über Darstellungsart und Wesen einzelner Stücke ®) 
ist wichtig, dass Vöge die ursprüngliche Quelle für Bamberg im 
byzantinischen Kunstkreis deutlich erkennt und dass für ihn folg- 
lich die Aufgabe darin besteht, das vermittelnde Glied zwischen 
Byzanz und Bamberg festzustellen; denn eine direkte. Beziehung - 
zu byzantinischen Originalwerken kommt nicht in Frage, weil 


5) Auf die Hypothese Kingsley-Porters (Romanesque Sculpture 
of the Pilgrimage Roads, Boston 1923, S. 264 f.) von den Beziehungen 
zwischen den Portalstatuen des Portico de la Gloria in Santjago de 
Compostela (Abb. 820—840) kann ich hier nicht eingehen. Mir scheint 
wahrscheinlich, dass auch die Uebereinstimmungen zwischen Bamberg 
und der Plastik von Santjago de Compostela, die ja in engem Zusammen- 
hang mit der von Weese angeführten südfranzösischen Portalplastik 
steht, wiederum auf die allen diesen Gebieten gemeinsame Quelle 
Byzanz zurückzuführen sind. 

6) R. Hamann, Südfranzösische Protorenaissance und ihre Aus- 
breitung in Deutschland auf dem Wege durch Italien und die Schweiz, 
I. Bd. der Reihe Deutsche und französische Kunst im Mittelalter. Mar- 
burg 1922. 

”) Vgl. u. a. G. Dehio, Der Bamberger Dom, München 1924. S. 13. 

®) S. bes. die Analyse des Marientympanons der Gnadenpforte. 
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deren auf formale Schönheit gerichtete Wesensart dem Ausdrucks- 
verlangen des nordischen Meisters zu sehr entgegengesetzt ist. 
Vöge weist auf eine Gruppe süddeutscher, unter starkem byzan- 
tinischen Einfluss stehender Elfenbeine der Ottonenzeit hin). Allein 
auch hier finden sich für die besondere Art der Gewandbehandlung 
keine Analogien, die auf direkten Zusammenhang deuten könnten. 
Auch wäre es zum mindesten erstaunlich, wenn der Bamberger 
Meister auf eine über 200 Jahre zurückliegende Kunst zurück- 
gegriffen hätte. 

Ausser diesem allgemeineren Hinweis betont Vöge prinzi- 
piell die Möglichkeit, dass auch nichtplastische Werke 
auf die Bamberger Plastik von Einfluss gewesen sein könnten, 
wenn er schreibt: «.... es ist eine irrige Vorstellung, zu meinen, 
dass mittelalterliche Steinskulpturen notwendigerweise auf pla- 
stische Vorbilder der gleichen Art zurückweisen müssten. Die 
innige Verbindung, ja Vermischung der verschiedenen Gattungen 
darstellender Kunst, insonderheit der Skulptur und Malerei ist für 
das Mittelalter ebenso charakteristisch wie für die Renaissance und 
den Barock.» Die von Weese mit Bamberg verglichene süd- 
französische Plastik wird in diesem Sinne von Vöge auf byzantini- 
sierende südfranzösischa Wandmalereien zurückgeführt. In 
Deutschland wird als Beispiel aus karolingischer Zeit die Trierer 
Adahandschrift ) angeführt, deren Miniaturen mit Elfenbein- 
plastik in engstem Zusammenhang stehen und die eins von den 
Werken sein könnte, das die byzantinischen Formen Bamberg 
vermittelt hat. Allerdings nimmt Vöge dann wiederum ein weiteres 
Zwischenglied, die Goldschmiedekunst an; direkten Zusammenhang 
. zwischen Malerei und der Bamberger Plastik wagt auch er hier 
noch nicht anzunehmen. 

An einer anderen Stelle!) sagt Vöge: «....da das duck-: 
nackige Vorstrecken des Halses, das der älteren Schule eigen ist, 
sich hier (bei den Aposteln und Propheten) mehrfach mit einer 
auffallend starken Abspreizung des Daumens und einem merk- 
würdigen Elan der Pose verbindet, geht man wohl nicht fehl in 
der Annahme, dass in der älteren Bamberger Kunst ein Zusatz 
angelsächsischer Zeichenmanier vorhanden ist. Wir hätten also 
in der älteren Bamberger Kunst ein Durcheinanderspielen von (in . 


®) So bes. auf die bekannten Tafeln des Bamberger Elfenbein- 
kästchens in München und Berlin; s. A. Goldschmidt, Die Elfenbein- 
skulpturen aus der Zeit der karolingischen und sächsischen Kaiser. 
Bd. I, Berlin 1914 Nr. 59—62. z 

10) Evangeliar der Aebtissin Ada von Mainz, Trier (9. Jahrh.). 

11) Rep. f. K. W. XXIV, 1901, S. 261 Anm. 14. 


letzter Linie) frühbyzantinischen und angelsächsischen Stilelemen- 
ten.» Eine solche Verwandtschaft mit angelsächsischer Malerei 
ist wohl vorhanden, doch kommt hier schon wegen der zeitlichen 
Differenz eine direkte Beziehung nicht in Frage. 

Dehio nimmt Vöges Gedanken auf, wenn er sagt 122): «Nur 
auf allgemeine Möglichkeiten, Wandmalerei wie Kleinkunst 
in Metall, byzantinische vor allem, kann vermutungsweise hin- 
gewiesen werden.» Dazu macht er auf das Uebergreifen der 
Bamberger Figuren über den architektonischen Rahmen aufmerk- 
sam, das in der Malerei häufig vorkommt. 

Auch für Karl Franck-Oberaspach ?*) weist der Stil der älteren 
Bamberger Reliefs, .. besonders des Marientympanons, das noch 
Spuren von Bemalung zeigt, auf die Malerei und Kleinkunst: «In 
letzter Linie wird man den Ursprung der Bamberger Kunst wie 
den der sächsischen und der vielen französischen Lokalschulen in 
. der Malerei und Kleinkunst suchen.» Ueber diese allgemeine Ver- 
mutung aber kommt auch er-nicht hinaus. | 

Das war die Fragestellung der Wissenschaft zu der Zeit, als 
die vorliegenden Untersuchungen — im Sommer 1923 — ein- 
setzten. Dann erschienen 1924 und 1925 Panofskys") und 
Jantzens '°) Arbeiten, deren Verhältnis zu meinen Untersuchungen 
ich im Vorwort bereits kurz dargelegt habe. Wohl in Anlehnung 
an Panofsky schrieb Hermann Beenken .) 1925 in seiner Mono- 
graphie über den Bamberger Dom: «Frühmittelalterliche und 
byzantinische Kleinkunst und vor allem die zeitgenös- 
sische Malerei haben (dem Bamberger Stil) wenigstens 
indirekte Nahrung gegeben». Etwas später übernahm Werner 
Noack '”) in seinem kunsthistorischen Führer durch den Bamberger 
Dom Jantzens Hinweis auf die Weingartner Handschrift. 

Die Vermutungen dieser vier jüngeren Forscher bestärkten 


12) G, Dehio, Geschichte der deutschen Kunst, Bd. I, Berlin und 
Leipzig 1921, Text S. 326. 

13) K. Franck-Oberaspach, Eine fränkische Bildhauerschule vor 
dem Eindringen der gotischen Kunst. Christliches Kunstblatt 1901, 
Nr. 6-10. Eine kurze Zusammenfassung der Resultate dieser Unter- 
suchungen findet: sich in der Zeitschrift f. bildende Kunst, Neue 
Folge XII, 1901. | 

14) E, Panofsky, Die deutsche Plastik des 11.—13. Jahrh. Mün- 
chen 1924, S. 131 ff. | 

15) H. Jantzen, Deutsche Bildhauer des 13. Jahrh. Leipzig 1925. 

i6) H. Beenken, Die Bildwerke des Bamberger Doms aus dem 
13.: Jahrhundert. Bonn 1925. 

1) W. Noack, Der Dom zu Bamberg. Burg b. Magdeburg 1925. 
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mich in der Richtung und dem Zielpunkt meiner damals schon 
weit vorgeschrittenen Untersuchungen. 

Eine solche Zielsetzung erfordert eine prinzipielle Begrenzung: 
es kann. sich nicht um eine erschöpfende Klärung von Individuali- 
tät und Geistigkeit des Bamberger Meisters durch eine Aufdeckung 
von «Vorbildern» handeln, die im Sinne einer unmittelbaren 
Kopie verarbeitet wurden. Allein unsere gefühlsmässige Scheu 
vor der originalen Schöpferkraft, die uns als erster Eindruck von 
jenen Aposteln und Propheten an den Schranken des Georgen- 
chores fast aufgezwungen wird, darf nicht über die Traditions- 
gebundenheit des Mittelalters, selbst der Stauferzeit hinweg- 
täuschen. Die Formen, in denen eine durch Kirche, Nation und 
Zeit bestimmte Geistigkeit den ihr adäquaten Ausdruck findet, 
sind im Mittelalter nie «Erfindung» des einzelnen Meisters, sondern 
immer Uebernahme oder Abwandlung einer festen Tradition. 
Daher ist die wichtigste Aufgabe historischer Stilkritik die 
Fixierung dieser Tradition, die Feststellung des Mutterbodens, aus 
dem das neue Werk erwachsen ist. Erst aus der Gestalt dieses 
Mutterbodens und aus seinen Abwandlungen unter den Händen 
einer grossen Persönlichkeit ist das wahre Bild der schöpferischen 
Leistung des mittelalterlichen Meisters zu gewinnen. Dieser Weg 
soll hier eingeschlagen werden. 

Auf den Darstellungskreis der Malerei als den Mutterboden 
der Bamberger Reliefs führte ausser der stilistischen Analyse der 
Bamberger Reliefs selbst die wichtige Tatsache, dass die deutsche 
Malerei schon seit frühester Zeit (7. bis 8. Jahrhundert) in Deutsch- 
land entwicklungsgeschichtlich der Plastik voraus war, '), und 
es bis zur Stauferzeit blieb. So ist es durchaus natürlich, wenn 
wir in ihr auch für die erste ganz grosse Blüte deutscher Monu- 
mentalplastik, wie sie Bamberg darstellt, Grundlage und Anregung 
suchen. '?). 

Die Monumentalmalerei ist durch den Verlust vieler Zyklen 
auf ein ganz kleines Untersuchungsfeld beschränkt. Die schlechte 
Erhaltung der für unsere Zwecke besonders wichtigen Binnen- 
zeichnung oder ihre völlige Entstellung durch moderne Restau- 


18) Vgl. Dehio, Geschichte der deutschen Kunst I, S. 181, 321 u. a. 
1%) Hans Karlinger, schreibt im 3. Heft der ersten Folge Deutsche 
Kunst, Bilderhefte, herausgeg. vom Bayr. Nat. Museum München 1921 
über das Sechstagewerk, Regensburger Federzeichnungen des 12. Jahr- 
hunderts (S. 3—4): «Die Federzeichnung kennzeichnet den Anbeginn 
des hochmittelalterlichen Linearstils, sie ist die Vorläuferin der Monu 
mentalplastik der Jahrhunderte XII und XIll, mit der Federzeichnung 
löst die plastische Linie hochmittelalterlicher Kunst die farbige Fläche 
der frühmittelalterlichen ab.» 
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ration machen jede eingehende Stilvergleichung fast zur Unmög- 
lichkeit. Daher müssen die folgenden Untersuchungen sich im 
wesentlichen auf die Miniaturmalerei stützen. 


ll. Die älteren Bamberger Reliefs und ihre 
Beziehungen zur Malerei. 


Die Betrachtung hat auszugehen von der Abgrenzung und 
Disponierung des Bamberger Materials. 

Die wesentlich auf die ältere, romanische Bildhauerwerkstatt 
des Bamberger Domes zurückgehenden Werke sind die Apostel- 
und Prophetenreliefs mitsamt dem hl. Michael an den Schranken 
des Georgenchores, die Verkündigung Mariä an der Stirnwand des 
letzten, westlichsten Südpfeilers des Georgenchores, das Tym- 
panon (= Marientympanon) der sog. Gnadenpforte und die 
Apostel und Propheten am linken Gewände des Fürstenportales. 

Zur einfacheren Auseinanderhaltung der Apostel und Pro- 
pheten an den Chorschranken bezeichne ich die Apostel mit A, 
die Propheten mit P und numeriere die einzelnen Figurenpaare 
fortlaufend, bei den Aposteln der Südschranken von Westen nach 
Osten ‘und bei den Propheten der Nordschranken von Osten nach 
Westen fortschreitend; in demselben Sinne folgen sich die beiden 
Figuren eines jeden Paares. mit der Bezeichnung a und b°°) 

Ueber die Zahl der an den romanischen Reliefs beschäftigt 
gewesenen Hände, über die chronologische Anordnung der ein- 
zelnen Stücke sowie über ihr Verhältnis zu den gotischen Plastiken 
des Domes sind die Meinungen bis zum Uebermass differenziert. 
Ueber Hypothesen wird man hier wohl nicht hinauskommen, so- 
lange noch jegliche Urkunden oder andere sichere Anhaltspunkte 
fehlen. Es wird jeweils bei der Besprechung der einzelnen Reliefs 
die mutmassliche Einordnung in das Gesamtoeuvre vorgenommen 
werden. An einzelnen Punkten werden auf Grund des Verhält- 
nisses der einzelnen plastischen Stücke zur Malerei Schlüsse auf 
das chronologische Verhältnis gezogen werden können. 

Eine mehr oder minder deutlich abgegrenzte Zweiteilung des 
vorhandenen plastischen Materials zieht sich kontinuierlich von 
der ältesten Literatur bis zu den jüngsten Forschern hin; zunächst 
war sie wesentlich gefühlsmässig bestimmt und allgemein: die 
Apostel der Südschranken erschienen ruhiger, zurückhaltender, 


20) Anm. 20 s. S. 10 
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primitiver als die leidenschaftlichen Propheten der Nordschranken. 
Später wurde formal exakter geschieden zwischen flacherem und 
höherem Relief; die Apostel der Südschranken ordnen sich dabei 
zu zwei Gruppen: A1,2,3 und A4,5,6. Michael, Verkündigung, 
Marientympanon und Gewändestatuen des Fürstenportals neigen 
bald hierhin bald dahin. Am klarsten scheint mir Jantzen °') zu 
sehen, wenn er innerhalb der einzelnen Werke zwei formal von- 
einander verschiedene Darstellungsarten erkennt, die sich am deut- 
lichsten in der verschiedenen Behandlung des Gewandes von- 
einander abheben. Die eine Art lässt die meisten 
Falten und Fältchen des Gewandes in eine 
faltenlose Grundebene verlaufen, die andere 
führt die grossen Falten plastisch über diese 
glatte Grundebene hinweg (vgl. Ala und b mit 
A6a und b). 

Uebersieht man das ganze Material im Hinblick auf diese 


2°) Beispiel: Der Petrus der Südschranken erscheint als A3b, der 
Jonas der Nordschranken als P2a. Die vom Beschauer aus linke Figur 
eines Paares wird also immer mit a, die rechte mit b bezeichnet sein. — 
Da sämtliche für unsere Untersuchungen in Frage kommenden Reliefs 
bereits mehrfach abgebildet sind, begnüge ich mich damit, hier auf die 
leicht zugänglichen Reproduktionen zu verweisen. Folgende Tabelle 
stellt diese Abbildungen der Bamberger Reliefs nach der von mir ge- 
wählten Bezeichnung zusammen: 


Weese | 3 
Bamberger Relief | (s. o. S. 4) Dehio Beenken Jantzen 
IL. Aufl. (8. 0.9.5) 1.0.8.7 )(.0.8 7) 
Al Nr. 181. 8. 831. |Abb. 8 Abb. 35 
A2 18 m. 83 m 9 38 
A3 Br. 83 r, 11 36 
A4 _ — 13 30 
A5 —_ — 14 al 
A6 _ — 15 34 
Pl 6 85. 18 39 
P2 4 u. 12—15 84 19—21 37 
P3 5 — 24 40 
P4 21 821 26 1. 43 
PS 2m. | 82m 26 m. 42 
:-P 6 7 82 r. 25 — 
St. Michael 11 —_ 29 | 44 
Verkündigung I 88 28. 45 
Marientympanon | 42 60-61 30—34 46—47 
l. Fürstenportal- 43 68—71 85-39 52—56 


gewände 
21) a.a.0. S. 82 ft. 
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zwei Darstellungsformen des Gewandes, so ordnet es sich zu fol- 
genden zwei Gruppen: | 


I. Al, A3, Marientympanon, Verkündigung Mariä und die Pro- 
pheten in der unteren Zone des linken Fürstenpörtalgewändes. 
Il. A2, A4, A5, A6, Pi—P6, St. Michael und die Apostel in, der 


oberen Zone des linken Fürstenportalgewändes. | 
Es muss zunächst als die entwicklungsgeschichtlich sicherlich 
ältere Stufe die Gruppe I betrachtet werden. 

Das Apostelpaar A3, Petrus und sein Partner, der vielleicht 
den Philippus darstellt, bewahrt von allen Bamberger Reliefs am 
reinsten den alten traditionellen Charakter romanischer Kunst des 
12. Jahrhunderts. Was es von den anderen Stücken der Bamberger 
Schule — abgesehen von den Figuren des Marientympanons — 
trennt, ist die starke Isolierung einzelner glatter Flächen. Diese 
sind, linear scharf umrissen und aneinander gereiht, zugleich die 
plastisch hervortretenden Teile des Reliefs, z. B. die Unter- und 
Oberschenkel, der Leib und die Arme. Das Gewand legt sich an 
diese Körperteile fast faltenlos an und hat nur zwischen diesen 
einen geringen Spielraum zur Faltenbildung. Bei A3b sind aber 
auch diese Faltenkomplexe konsequent in die Fläche eingebunden. 
Die Faltenpartie zwischen den Oberschenkeln des A3b setzt sich, 
von allen vier Seiten linienmässig umrissen, scharf gegen das. 
Taltenlose Gewand auf dem rechten Oberschenkel und die wie- 
derum ganz flächenhaft gearbeitete dachartige Falte des linken 
Oberschenkels ab und zwar so stark, dass die plastische Ver- 
tiefung an dieser Stelle als solche fast unwirksam bleibt und durch 
die scharfe Silhouettierung der ganzen Form fast in die Ebene 
projiziert wird. Ebenso flächenmässig isoliert wirken .die tüten- 
artig sich öffnenden Falten zwischen und neben den Unterschenkeln 
des A3b sowie seines Partners A3a. Die gleiche flächenisolierende 
Darstellungsart zeigen die Aermel des Petrus. Links sowohl wie 
rechts ist das faltige Stoffgehänge genau gegen die benachbarten 
Teile abgesetzt; besonders deutlich wird das Prinzip am rechten 
Unterarm Petri, wo die ovale glatte Fläche des Armes ohne Ueber- 
gänge hart neben der ornamental-faltigen Fläche des Stoff- 
gehänges steht. 

Die Behandlung des Kopfes ist denselben Formgesetzen 
unterworfen ”): die fast: viereckige Stirn, die kappenartig gegen 
den Schädel abgesetzte Perücke, die Augenpartie, die aufgesetzt 
wirkende Nase, die ornamental vom Schnurrbart gerahmte Mund- 
partie und der kranzartig Kinn und Backe rahmende Bart — das 


22) Am besten zu sehen bei’ Beenken a. a. O. Abb: 12, 
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alles sind Merkmale eines flächenhaft-isolierenden, addierenden 
Kompositionsverfahrens. Aus ihm heraus sind auch die Form des 
Nimbus, der scheinbar angesetzte linke Arm, die linke Hand und 
die Füsse Petri zu verstehen. 

Aus derselben Anschauungsweise geht A3a hervor; die Partie 
von den Knien bis zu den Füssen ist unmittelbar mit dem ent- 
sprechenden Stück bei Petrus zu vergleichen. Am Rumpf dagegen 
schwindet allmählich die scharfe Begrenzung der glatten Flächen; 
plastische Faltenlinien laufen in sie hinein und verlieren sich all- 
mählich wieder (rechter Oberschenkel von A3a). Dasselbe Resultat 
ergibt ein Vergleich der beiden rechten Unterarme von A3a und 
Petrus. Die Gewandschlinge, in der der rechte Arm des A3a liegt 
und das lang und gerade von der Schulter über den Rücken herab- 
‚hängende Gewandstück tragen durchaus den Charakter der 
Flächenisolierung. Ä 

Auf etwa gleicher Stufe stehen die Figuren des Marien- 
tympanons. Vgl. dazu den Petrus”) hier mit dem der Chor- 
schranken und seinem Partner A3a, ferner besonders die Schenkel- 
partien der Maria °), Heinrichs und Kunigundens *”), ebenso 
den hl. Georg °*), dessen eng anliegendes Panzergewand der aui- 
gezeigten Formtendenz noch entgegenkommt, und die beiden Eck- 
figuren des Bischofs und des Diakonen, bei denen die scharfe 
Absetzung der ornamentalen Faltenflächen von den glatten, falten- 
losen am schärfsten hervortritt. 

Eine ganz ähnliche Formaüffassung liegt dem hl. Michael und 
der Verkündigung Mariä zugrunde; sie ist hier aber bereits mit 
plastischen Tendenzen der Gruppe Il vermischt, die später be- 
sprochen werden müssen. 

Woher stammt dieser Faltenstil? Seinem Ursprung nach geht 
er zurück auf jene Umwertung plastischer Formen in flächenhafte, 
haptischer Bildvorstellung in optische, die, in der Spätantike be- 
ginnend, in der byzantinischen Kunst vor sich ging und die abend-. 
ländische romanische Kunst massgebend beeinflusste. 

Bei der Darstellung der menschlichen Gestalt äussert sie sich 
z. B. charakteristisch darin, dass die runden plastischen Wöl- 
bungen, die Ober- und Unterschenkel unter dem Gewand fühlen 
lassen, so wiedergegeben wurden, dass sie als selbständige Teile 
durch kontinuierliche Linienzüge gegen benachbarte flache und 
zurückliegende Partien abgegrenzt wurden. 

Diese Abstrahierung des Plastischen wird ein allgemeines 
Stilgesetz der Zeit, dem sowohl die Malerei als auch die Bild- 
hauerei unterworfen war. Bis zum 12. Jahrhundert ist auch die 


?2) Am besten zu sehen bei Beenken a. a. O., Abb. 30 und 31. 
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Plastik im eigentlichen Sinne unplastisch, d. h. sie besteht aus 
tektonischen Gebilden, die, durch eingeritzte oder aufgesetzte 
Linien- und Bandsysteme gegliedert, körperliche Orpanık nur. an- 
deuten, aber nicht. darstellen. 

Die reinste Verkörperung dieses auch dem Bamberger Apostel- 
paar A3 zugrunde liegenden Stilgesetzes ist dieReichenauer 
Miniaturmalerei der Zeit um die erste Jahr- 
tausendwende°*). Hier ist das Prinzip der Isolierung ein- 
zelner Gewand- und Körperteile, ihre zeichnerisch absolut scharfe 
und bestimmte Silhouettierung und zugleich die reliefartige For- 
mung der plastisch aus der Grundebene hervortretenden und in 
eine ideelle vordere Relieffläche gebundenen Körperteile, besonders 
der Schenkel, konsequent durchgeführt. 

Der Duktus der Silhouette ist in seiner Eigenart: bestimmt 
durch das ‚Gesetz einer. vollkommenen Abstraktion . und: einer: be- 
wussten Absorption des Organischen. Die Silhouette einer Ge- 
stalt ist nicht .ihre optisch erfasste Umrisslinie, sondern ‘be- 
deutet ihren inneren Sinn, Flächen sind nicht Oberflächen von 
Körpern, sondern bedeuten die Körper selbst. In dieser letzten 
Konsequenz flächig-linearen Stilgefühls liegt freilich ein wesent- 
licher Unterschied, der trotz der gleichen Grundanschauung 
zwischen den genannten Bamberger Reliefs. und der Reichenauer 
Malerei besteht. Die Entwicklung in. den zwei Jahrhunderten, die 
zwischen den beiden Kunstkreisen liegen, hat für den tetzteren eine 
solche ‚Abstraktion unmöglich gemacht. Die Umrisslinien der 
Petrusgruppe sind nicht mehr rein. abstrakt-geometrisch;..sie be- 
ginnen organisch freier zu werden. In dem Faltengehänge am 
rechten Unterarm des A3b und manchen anderen’ Partien sind ver- 
gleichsweise schon so stoffliche Elemente enthalten, wie das in der 
Reichenauer Malerei um 1000 unmöglich gewesen wäre. Man 
kann nicht annehmen, dass ein bereits so.pla- 
stisch gerichteter Meister des 13. Jahrhun- 
derts auf 200 Jahre zurückliegende Vorbilder 
so ausgesprochen flächig-abstrakter Art zu- 
rückgegriffen hätte. Die Flächenisolierung bildet zwar 
für die besprochenen Bamberger Reliefs die wichtige Grundlage, 
aus der die neue Gestaltung. des 13. Jahrhunderts erwächst.. Aber 


— 


2) Vgl. dazu vor allem die grosse Publikation G. Leidingers: 
Miniaturen aus Handschriften: der Kgl. Hof- und Staatsbibliothek in 
München, München 1912—24, Bd. I: Das sog. Evangeliarium Kaiser 
Ottos III. .Bd: V: Das Perikopenbuch Kaiser Heinrichs II., ferner 
W. Vöge, Eine deutsche Malerschule um die ‚Wende des 1. Jahrtausends, 
Trier 1891 und H. Wölfflin, Die Bamberger Apokalypse. . München 1921. 
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diese bedeutet den Uebergang aus der alten, die Körper nur an- 
deutenden «Massenplastik» zur neuen, sie selbst als solche dar- 
stellenden «Körperplastik». 

Wo sind in‘der Malerei die Pörallelerscheiniingen zu diesem 
Uebergang? 

Die bayrische, von Georg Swarzenski «Klosterschule» be- 
nannte Miniaturenproduktion des 11. und 12. Jahrhunderts be- 
deutet die allmähliche Erstarrung der Ausdrucksbewegung in der 
ottonischen Malerei der Reichenau zur Dekoration *); byzan- 
tinische Einflüsse spielen dabei eine wesentliche Rolle. 

In Salzburg, wo wahrscheinlich schon seit vorkarolingischer 
Zeit der Sitz einer Malerschule anzunehmen ist, **) ist es nicht 
anders. 

In Regensburg ?”) mit seiner in karolingischer Zeit blühenden 
Schreibstube von St. Emmeram werden dieselben Erscheinungen 
von den übrigen differenziert durch ein besonders starkes Ein- 
dringen byzantinischer Elemente, die, weit intensiver als in der 
«Klosterschule», den symbolisch-dekorativen Charakter bis zum 
Extrem ausprägen *). 

Ueberall aber bleibt das Prinzip der Flächenisolierung wirk- 
sam, während die Reliefmotive mehr oder weniger von der dekora- 
tiven Tendenz verdrängt werden. 


Verfolgt man in Salzburg die Entwicklung der Malerei weiter, 
so erkennt man nach dem vorhergehenden Stillstand des ersten 
Drittels des 12. Jahrhunderts’ seit c. 1130 ganz neue Ansätze, die 
dann im weiteren Verlaufe dieses Jahrhunderts zu der grossen 
Blüte buchillustrierender Tätigkeit führten. und Salzburg zu einem 
der wichtigsten Brennpunkte deutscher romanischer Kunst 
machten. 

Die Linie, die in der ottonischen Kunst und ihrem allmählichen 
Absterben im Laufe des 11.- Jahrhunderts ihren wesentlichen Sinn 
als Begrenzung einer Fläche hatte, erhält nun Eigenwert. Was im 
11. Jahrhundert Ausdruck der Fläche war, wird im 12. Linien- 
ausdruck. Mit dem neuen selbständigen Sinn erhält die Linie auch 
einen völlig neuartigen Charakter. Statt der geraden und der mehr 


nn u 


2) Vgl. E. F. Bange, Eine bayrische Malerschule des 11. und 
12. Jahrhunderts. München 1923. 

26) Vgl. G. Swarzenski, Die Salzburger Malerei von den erster 
Anfängen bis zur Blütezeit des romanischen Stils. Leipzig 1908—13, 
Textband S. 1 ff. 

27?) G. Swarzenski, Die Regensburger Buchmalerei im 10. und 
11. Jahrhundert. Leipzig 1901, S. 3 ff. 

22) A. a. O. Abb. 17—53. 
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oder weniger geometrisch gebundenen Linie wird allmählich die 
freie Kurve bevorzugt; aus der Abstraktion in geometrischen Fi- 
guren wird eine organische Rundung, die den Formen des mensch-- 
lichen Körpers nachzugehen beginnt. 

.,. Das sind aber die Parallelerscheinungen zu der Umbildung des: 
alten, in Flächen andeutenden zu einem neuen, den Körper selbst 
darstellenden Stil, die wir in Bamberg I vor sich gehen sahen. Es 
erwächst aus diesem neuen Gefühl für Körperlichkeit kein Natura- 
lismus; die Kurve erhält einen ganz ornamentalen Charakter; aber 
es ist nicht zu leugnen, dass diese freie Kurvierung und Schwel- 
lung der Linie aus dem Wachsen des organischen Einfühlungs-- 
vermögens überhaupt kurz vor und im Anfang der Stauferzeit 
hervorgeht, das in der «Renaissance» um 1220—60 seinen Höhe-- 
‚punkt erreicht. 2°) 

In Salzburg, einem Zentrum, von dem aus sich diese neue 
Verselbständigung der Linie gegenüber der Fläche in Deutschland 
im Laufe des 12. Jahrhunderts zu verbreiten scheint, bilden den 
Uebergang einige Handschriften, die Swarzenski beschrieben 
und in ihrer entwicklungsgeschichtlichen Bedeutung charakterisiert 
hat; es sind dies in der Hauptsache die Bibel von St. Florian (ca.. 
1110—30 *), die Walthersbibel in Michelbeuern (ca. 1125—40 *) 
und die Gebhardsbibel in Admont (um 1130) ®). Prägnantesten 
Ausdruck erhält der neue‘ Stilwille naturgemäss in der reinen 
Federzeichnung. 

Ihr erstes Hauptwerk, das Antiphonar von St. 
Peter?) ist um 1150 entstanden. Dieses Datum ist von grösster 
Wichtigkeit; es zeigt, dass diejenigen stilistischen Merkmale der 
Entwicklung, die wir in Bamberg I, also um 1220—30 fanden, in 
der Malerei bereits ungefähr zwei Menschenalter früher auftreten. 

Der Ausgangspunkt war das Prinzip der Flächenisolierung, 
das als ein wesentliches, aber stilistisch rückständiges Merkmal 
am reinsten und ursprünglichsten an dem Petrus der Südschranken 
in Erscheinung tritt. Dieses Prinzip ist als ein Erbstück otto- 
nischen Stilgefühls auch im Antiphonar von St. Peter noch wirk-- 


2) Vgl. die gotische Plastik in Strassburg, Bamberg, Magdeburg, 
Naumburg u. a. 

*) Cod. XI, 1 der Stiftsbibl. in St. Florian. Vgl. G. Swarzenski 
a.2.0.8. 6364, Abb. 75—80. 

sı) Cod. perg. I der Stiftsbibl. in Michelbeuern. Vgl. Swarzenski 
S. 67—70, Abb. 831 — X. 

=) Cod. I, I und 2 der Stiftsbibliothek in Admont. Vgl. Swarzenski: 
S. 72—83, Abb. 92—113. 

”#) Cod. A. XlIl, 7 der Stiftsbibliothek St. Peter in Salzburg. Vgl.. 
Swarzenski a. a. O. S. 108—120, Abb. 315359. 
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sam. Auf vielen Miniaturen sind Ober- und Unterschenkel, Aermel- 
und Bruststücke der Gewandung als in sich abgegrenzte isolierte 
Teile wesentlich unverbunden nebeneinander gesetzt. Man ver- 
gleiche im .einzelnen das Mantelstück über dem rechten Ober- 
schenkel Petri in Bamberg mit dem entsprechenden Gewandteil 
des Mörders in der Mitte der Miniatur vom bethlehemitischen 
Kindermord (Sw. Abb. 331). Dasselbe Motiv, zwei im wesent- . 
lichen glatte Gewandflächen mit einer faltenreichen Partie da- 
zwischen, kehrt auf einer grossen Zahl von Miniaturen des Anti- 
phonars wieder, so bei den Schergen mit dem Schwert auf dem 
Bilde der Enthauptung Pauli (Abb. 1), bei dem Jüngling links 
neben Christus, auf dem Bilde der Geisselung (Abb. 2), bei der 
jugendlichen Gestalt links hinter dem Salomo zum König krönen- 
den Priester. (Sw. Abb. 358). Es lässt sich bis in die altchristliche 
Malerei zurückverfolgen *). 


Wie die Unterschenkel röhrenartig gebildet und fast wie un- 
bekleidet hervortreten und sich scharf gegen die seitlich sich bil- 
denden Faltenzüge absetzen, das findet in den Miniaturen zahl- 
reiche und überzeugende Analogien (vgl. den Zacharias Sw. 
Abb. 333, Paulus (Abb. 1, links) und den rechten Engel auf der 
Michaelminiatur Sw. Abb. 336, Kirche und Synagoge auf dem 
Kreuzigungsbild Sw. Abb, 341, Christus in der Vorhölle Sw. Abb. 
342, den Engel rechts auf der Jakobsleiter Sw. Abb. 344, den 
geisselnden Knecht rechts von Christus (Abb, 2), die Hauptfiguren 
(der Salbung Salomos Sw. Abb. 358 u. a.). 

Dieses Prinzip einer flächenmässigen Isolierung einzelner 
‘Gewand- und Körperteile aber ist ein entwicklungsgeschichtlich 
rückständiges Motiv der Antiphonarillustrationen. Das lebendig- 
gestaltende Neue, das herrschende Stilgesetz des Antiphonars ist 
vielmehr jene organische Rundung in der Linienführung, die Kur- 
vierung und Schwellung, der ausdrücksmässige Schwung der 
Linie, die die isolierten Flächen mehr und mehr verdrängt und ihre 
eigenen ornamentalen Gefüge an deren Stelle setzt. Die einzelnen 
noch immer vorhandenen Flächengebilde sind nicht mehr wesent- 
lich abstrakt geometrisch begrenzt, sondern den natürlichen Run- 
dungen des menschlichen Körpers bis zu einem gewissen, wenn 
auch noch geringen Grade angepasst. 

Im folgenden sollen einige in dieser Hinsicht für Bamberg I 
charakteristische Motive stilistisch mit Beispielen aus 
‚der mehr oder weniger vom Antiphonar abhängigen Federzeich- 


”#) Vgl. O. Wulff, Altchristliiche und byzantinische Kunst. - Im 
Handbuch der Kunstwissenschaft, Potsdam 1913, Abb. 265 und Tafel 
XVIH, 1 (die männliche Gestalt rechts vor dem Esel). 
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nung des salzburgisch-regensburgischen Kunstkreises verglichen 
werden. 
Das Motiv des faltenlos über Ober- und Unterschenkel liegen- 
den Gewandes findet sich in einer Reihe solcher Miniaturen aus 
der Mitte des 12. Jahrhunderts in grosser stilistischer Verwandt- 
schaft. In einer Handschrift eines Kommentars zum Hohenlied von 
Honorius Augustodunensis®) sieht man auf der Miniatur der 
«Mandragora» (Sw. Abb. 402) eine petrusköpfige Gestalt unter 
den amici, deren Unterschenkel und linker Oberschenkel mit der 
darüberliegenden Dachfalte ganz analog dem linken Bein des A3a 
gebildet ist. Das Bein bleibt wie ein Pfahl unter dem eng an-. 
liegenden Gewand fühlbar. 

Die zeichnerische, silhouettenbetonende Figur des über den: 
rechtenOberschenkeldesBamberger Petrus (1)*%) 
gelegten Mantelstücks stammt ebenfalls aus der zeichnenden 
Kunst. In einer Handschrift des Hexaämerons des Ambrosius *),. 
das um die Mitte des 12. Jahrhunderts in Regensburg geschrieben 
und gezeichnet ist und dessen Abhängigkeit von der Salzburger- 
Malerei und Federzeichnung Swarzenski ”) nachgewiesen hat, 
zeigt das entsprechende Gewandstück Gottvaters auf der Miniatur 
der Erschaffung des Lichts (Boeckler R. P. Abb. 23) fast völlige 
Uebereinstimmung mit dem Bamberger. | 
. Sehr verbreitet ist dasselbe Motiv in etwas anderer Anwen- 
dung an der nur bis zu den Knien reichenden eng -anliegenden 
Tunika von untergeordneten Personen wie Knechten, Soldaten. 
usw. In dieser Form kommt es unzählige Male in der Regens- 
burger Federzeichnung um die Mitte des 12. Jahrhunderts vor und 
setzt sich bis in das 13. Jahrhundert hinein kontinuierlich fort. Im 
Glossarium Salomonis (1158) ®*), das eine der wenigen ganz sicher 
datierten Handschriften des 12. Jahrhunderts ist, erscheint das Motiv 
u. a. auf dem Blatt mit den Illustrationen der Laster und ihrer‘ 
bösen Folgen (Boeckler R. P. Abb. 15) mehrere Male, und zwar 
bei den Henkersknechten auf der Miniatur der Erhängung des 


5) Cod. 942 (Univ. 133) der Hofbibl. in Wien. Vgl. Swarzenski 
a.a.O.S. 94 f., Abb. 400-402. 

2) Die eingeklammerte Zahl verweist auf die Textabbildungen 
S. 24 und 25. 

®) Cim 14399 der Staatsbibl. in München. Vgl. dazu J. Damrich, 
Die Regensburger Buchmalerei von Mitte des 12. bis Ende des 13. Jahr- 
hunderts. München, Diss. 1902, S. 7; ferner Karlinger a.a. OÖ. und. 
A., Boeckler, Die Regensburg-Prüfeninger Buchmalerei des 12. und 
13. Jahrhunderts. München 1924, Abb. 22 ff. 

”) A. a. O.S. 73, Anm. 5, S. 96, Anın 2, Abb. 404-405. 

...%8) Clim 13002 der Staatsbibliothek in München. Vgl. Damrich : 

a. a. O. S. 8—11 und A. Boeckler, R. P. S. 20 ff, Taf. VII ff. 
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Aman, bei Pharao auf der Miniatur, die seinen Tod schildert, und 
auf der Darstellung von Sauls Untergang bei dem sich in sein 
Schwert stürzenden König. 

Die Zwischenstufe, auf der die neue Anschauung mit der 
überlieferten Form kämpft, lässt sich in Bamberg an dem Schenkel- 
motiv der thronenden Maria im Tympanon des Gnadenportals 
zeigen. Auf den ersten Blick wirken die Beine noch wesentlich 
als Massen im oben gezeigten Sinne und stark isoliert. Aber 
der Meister hat an der Natur gesehen, dass sich das Knie gerade 
beim Sitzen besonders stark vorwölbt. Das wussten schon die 
ottonischen Künstler; allein sie begnügten sich damit, diese 
plastisch-körperliche Form durch Kreise oder abstrakte, linien- 
begrenzte Flächen anzudeuten (z. B. im Ellinger-Evangeliar die 
Evangelisten Marcus (Bange Abb. 9) und Johannes (Bange 
Abb. 10), in Cim 6832 die Evangelisten Mathäus (Bange Abb. 56) 
und Marcus (Bange Abb. 57)). Auch jetzt bleibt die Linie das 
Mittel, mit dem aus der geschlossenen Masse ein differenzierter 
Körper gestaltet wird. Knie und Unterschenkel werden durch ein 
System von Falten gegeneinander abgesetzt (linkes Bein 
der Maria) (2), die wie auf die glatte Fläche aufgelegte 
Bänder wirken. Aber die fischblasenartige Form des oberer 
Teiles der Knieandeutung trägt die starken Merkmale einer Ver- 
selbständigung der Linie als Ausdrucksträger. Ihre nun nicht 
mehr wie im 11. Jahrhundert wesentlich geometrische, sondern 
‚sich rundende, schwellende Form bedeutet sowohl einen Schritt 
zur Körperlichkeit als auch zum ausdrucksbewegten Ornament. 
Es isf in natura unmöglich, dass sich parallele Falten zu einem 
System oder Ornament wie diesem zusammenschliessen. 

Das Mittel also, das zur Darstellung von organisch differen- 
zierter Körperlichkeit verwandt wird, ist die freikurvige schwel- 
lende Linie, die aber gemäss dem Geist der Zeit und des Volkes, 
für welchen der Naturalismus eine Unmöglichkeit war, sofort zum 
linearen Ornament wird. Unser Blick wird wiederum mit zwingen- 
der Notwendigkeit auf die zeichnende Kunst gelenkt. 

In der Tat gibt es hier genaue Parallelen. Im Antiphonar von 
St. Peter findet sich auf mehreren Miniaturen die Absetzung des 
Knies gegen den Unterschenkel durch jenes ornamentale System- 
mit: seinen schwellenden Linien, in der charakteristischen Anord- 
nung am deutlichsten wohl bei dem König Herodes links auf der 
Miniatur des bethlehemitischen Kindermordes (Sw. Abb. 331). 
Das angewandte Liniensystem ist das gleiche wie in Bamberg. 
Die Fischblasenform kommt vielleicht noch deutlicher, nur in um- 
gekehrter Richtung auf derselben Miniatur am linken Knie der 
sitzenden Mutter mit dem Kind auf dem Schoss zum Ausdruck. 
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Das gleiche Schema bei Hannas, dem Christus vorgeführt wird 
(Sw. Abb. 349), bei dem sitzenden Tobias auf der Darstellung 
seiner Heilung (Sw. Abb. 359), bei der thronenden Gottesmutter 
(Abb. 3), die wir später auch in anderen Zügen mit der Bam- 
berger im Tympanon der Gnadenpforte vergleichen werden, und 
bei Christus als Weltenrichter (Sw. Abb. 350). Auch die Deck- 
farbenmalerei des Antiphonars unterliegt diesen zeiehnerischen 
Schemen. Neben anderen Elementen verwendet sie zur Darstel- 
lung des Unterschenkels und des aufliegenden Gewandes das 
gleiche System. Man vergleiche z. B. die Schenkelpartie des 
zweiten vorderen Apostels von rechts auf der Miniatur mit der 
Ausgiessung des hl. Geistes (Sw. Abb. 343 und 345) mit dem ent- 
sprechenden Motiv auf Sw. Abb. 359. 

Wie dasselbe Motiv vor dem Eintritt der körperlich differen- 

zierenden Tendenzen dargestellt wird, zeigt eine Reihe von Minia- 
turen im Stuttgarter Passionale*), so der Machthaber Egeas 
(Boeckler Abb. 20), Domitian (Boeckler Abb. 22), die auf dem 
Esel reitende Pelagia (Boeckler Abb. 23), der thronende Dio- 
cletian (Boeckler Abb. 47) u. a. Die thronende Gottesmutter auf 
Abb. 70 zeigt, wie zwar eine lineare Ornamentierung der grossen ° 
glatten Gewandfläche über dem Unterschenkel vorgenommen ist, 
eine Ornamentierung aber, die in ihren geometrisch-abstrakten 
Ovalformen nur sich selbst, noch nicht einer organisch-körper- 
lichen Differenzierung der vorhandenen Masse und seiner Ober- 
fläche dient. 
„ An den verglichenen Miniaturen des Antiphonars von St. " 
Peter ist auch die besondere Art der Faltenbildung, die in Bamberg 
Gruppel von Gruppe Ill scheidet, deutlich zu erkennen. Die zur Seite 
eines der Schenkel ornamental gehäuften Faltenlinien laufen all- 
mählich zu einer oder wenigen dünnen Linien mitten auf den 
Schenkeln zusammen oder setzen hier ganz aus. Dem entspricht 
- in der Plastik das Prinzip der Gruppe I, die sich seitlich einer vor- 
gewölbten Partie bildenden Falten allmählich in die glatte, falten-. 
lose Oberfläche übergehen oder sie nur noch gleichsam als Linie 
über die Fläche hinweglaufen zu lassen, während der Meister der 
Gruppe Il (s. u.) eine Freude daran hat, die vollrunden, plastischen 
Falten ohne Abschwächung und Unterbrechung möglichst «hand- 
greiflich» über die glatten Flächen hinüberzuführen. 

Das lineare Motiv des linken Knies und Schenkels der Maria 
im Tympanon der Gnadenpforte bleibt noch in die grosse Fläche 
eingebunden; es durchbricht sie nicht, es teilt sie nur in zwei 


®) Cod. bibl. fol. 56-58 der Landesbibl. in Stuttgart. Vgl. 
A. Boeckler, Das Stuttgarter Passionale, Augsburg 1923. 
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Hälften. Am rechten Schenkel(3) aber überschneidet das 
fischblasenartige Motiv, in verbreiterter Form auf den Uhnter- 
schenkel angewandt, die sonst isolierte grosse Fläche des: Beines 
und nimmt mit grossem, aber noch strengen Schwung die lineare 
Bewegung des zwischen den Knien herabfallenden Gewandes auf. 
Wichtig ist, dass trotzdem das flächenisolierende Prinzip noch. 
nicht ganz überwunden. ist. Das Motiv wird durch parallele 
Wiederholung desselben Linienzuges zu einem Ornament, das von 
zwei stärkeren plastischen Falten gleichsam gerahmt wird. Aber 
dieses in sich selbständige Ornament ordnet sich der Linienführung | 
der angrenzenden Gewandteile unter; es nimmt die S-förmige 
Richtung der vom rechten Knie in den Schoss herabfallenden Ge- 
wandfalten auf. Dadurch erhält die ganze Partie zwischen den 
Beinen ihren geschlossen wirkenden zeichnerisch-ornamentalen 
Charakter. | 

Im Antiphonar von St. Peter zeigt die Miniatur.des thronen- 
den Weltenrichters (Sw. Abb. 350) ein ähnliches Motiv, am 
rechten Knie angewandt, wie .es aus seiner absoluten Isolierung, 
heraustritt, indem sich seine Formen den ihn benachbarten Linien- 
führungen angleichen. Auf dem Deckfarbenbild der Ausgiessung. 
des hl. Geistes (Sw.. Abb. 345) kommt es am rechten Bein Petri, 
vor. | 

In der mit dem Antiphonar zusammenhängenden Salzburger 
Federzeichnung des Cod. 953 der Wiener Hofbibliothek (Abb. 7), 
die ebenfalls den thronenden Weltenrichter darstellt, ist die Knieform 
der des rechten Knies der Bamberger Maria sehr ähnlich. Die 
dünnen Faltenlinien der Antiphonarzeichnung werden hier wesent- 
lich plastischer, und Knie wie Unterschenkel erhalten etwas von 
der plastischen Wucht, die man an den Figuren der Gnadenpforte. 
bewundert. Ohne Beziehung. zu diesen Christusgestalten der. 
Salzburger Kunst um 1150 ist der Gottvater in der Darstellung des 
Ruhetages im Hexaämeron des Ambrosius (Boeckler R. P. Abb. 
28) *) nicht zu denken. Hier ist die Analogie zu der Bamberger 
Plastik noch deutlicher. Knie- und Unterschenkelornament wer- 
den in dem grossen S-förmigen Schwung vom rechten Knie herun-. 
ter bis zum linken Fuss aufgenommen; es ist die gleiche Anord- 
nung der Hauptfalten wie bei der Bamberger thronenden Gottes- 
mutter, verschieden von ihr nur durch den grösseren Schwung 
und den stärker .schwellenden Charakter der Linie in der Zeich- 
nung. In verkürzter Form kehrte das gleiche Motiv in derselben 
Handschrift wieder auf dem Einleitungsblatt (Abb. 6), wo Gott- 
vater zwischen Lucifer und Michael thront. 


©) S. auch Sw. Abb. 405. 
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Das Prüfeninger Glossarium Salomonis steht entwicklungs- 
geschichtlich etwa auf der gleichen Stufe wie das Antiphonar von 
St. Peter und das Regensburger Hexaömeron; sein Linienduktus 
ist noch etwas weniger schwellend und schwungvoll wie der der 
beiden anderen Codices; die Formen sind spitzer. Aber die Ver- 
wandtschaft in der Darstellung der Schenkel- und Kniemotive ist 
kaum zu verkennen. Man vergleiche mit der Maria der Gnaden- 
pforte den König Cyrus und die Allegorie der cupiditas auf dem 
Blatt der Lasterillustrationen (Boeckler R. P. Abb. 15, o.), ferner 
auf dem Blatt mit den Darstellungen der Tugenden den thronen- 
den Joseph vor seinen Brüdern und die thronende caritas (Boeck- 
ler R. P. Abb. 16, 0.). 

In der Deckfarbenmalerei gibt es eine Gruppe Salzburgischen 

Stilcharakters, die, um 1170 entstanden, eine Uebertragung der 
zeichnerischen Darstellungsart des Antiphonars und ähnlicher 
Werke auf die Guachetechnik zeigt“). Auch hier ist das fisch- 
blasenförmige Knie- und Schenkelmotiv häufig zu finden (vgl. 
u. a. Sw. Abb. 216 u. 220) *). 
Aus dem Kreise dieser Miniaturen ist die Gumbertusbibel in 
Erlangen, Cod. 121 der Universitätsbibliothek *), im letzten Viertel 
des 12. Jahrhunderts erwachsen. Unser Motiv zeigen besonders 
deutlich der thronende Gottvater der Genesisillustration (Sw. 
Abb. 114 0.1.) ünd des Hiobblattes (Sw. Abb. 130). 

An allen verglichenen Beispielen aus der Miniaturmalerei 
erkennt man den ausgesprochen zeichnerischen 
Charakter des Motivs, das in seiner auch für Bamberg 
charakteristischen Ausprägung in der zeichnenden und malenden 
Kunst um die Mitte des 12. Jahrhunderts weit verbreitet ist. 

Auch in der Wandmalerei wird es verwandt. Eines der weni- 
gen einigermassen gut erhaltenen Stücke, auf dem es — den 
Miniaturen und der Bamberger Maria vom Tympanon der Gnaden- 
pforte aufs genaueste gleichend — vorkommt, liegt wiederum in 
dem salzburgisch-regensburgischen Kunstkreis: der thronende 
Weltenrichter in der Begräbniskapelle zu Perschen bei Nabburg in 
der Oberpfalz *) aus der Zeit um 1170 (Karlinger Abb. Taf. 14). 
Die ornamentale Art, wie die gehäuften parallelen Begrenzungs- 
linien leicht geschwungen in einem spitzen Winkel zur Schoss- 
mitte hin zusammengehen und hier in die Kurve des über den Leib. 
schwer herabfallenden Faltenzuges einmünden, das alles ist so 


4) Vgl. Swarzenski a. a. O. S. 133 ff. | 
*) Cod. XIII, E. 14, b der Universitätsbibl. in Prag. 
#3) vgl. Swarzenski S. 129 ff., Abb. 114—151. ' | 
#) Vgl. H. Karlinger, Die hochromanische Wandmalerei in Regens- 
burg. München 1920 S. 277 und $. 48 ff. 
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verwandt mit der «Zeichnung» der Falten Mariä in Bamberg, dass 
man auf ein unmittelbares Vorbild für Bamberg zu schliessen ge- 
neigt sein könnte, wenn nicht das gleiche Motiv in der gleichen 
Formenbehandlung in der Miniaturmalerei des 12. Jahrhunderts so 
häufig vorkäme. 

Aehnlich ist das Gewandmotiv des rechten Ober- 
schenkels von A3l (4b); es ist das vorher behandelte des 
rechten Unterschenkels Mariä, auf den Oberschenkel angewandt. 
Die ornamentale Form dort ist durch das Streben nach organischer 
Körperlichkeit hier natürlicher, vom Ornament unabhängiger ge- 
staltet. Der durchgehende lineare Schwung, der die beginnende 
' Selbständigkeit und Eigenwilligkeit der Linie ankündigt, ist weit 
schwächer; dennoch wird durch die beiden plastisch stärker her- 
vortretenden Begrenzungsfalten des Motivs die ornamentale Iso- 
lierung dieser Gewandpartie erwirkt.*). Auf der anderen Seite 
ist nicht zu verkennen, wie, analog der Schenkel- und Schosspartie 
der Maria der Gnadenpforte, das Ornament die ihm benachbarten 
Linienzüge aufnimmt und so aus der vollständigen Isolierung 
heraustritt. Die lineare Bewegung, die sich vom rechten Unter- 
'schenkel des Apostels quer über den Körper zu seiner linken 
Schulter herüberzieht, gibt die Richtung an, für die Formen des 
Oberschenkelornaments. Eine grosse Mantelfalte geht vom 
rechten Knie bis zur linken Schulter hinauf; nur die rechte Hand 
überschneidet sie; und diese Ueberschneidung genügt, um 
wiederum das Oberschenkelstück für sich als Ornament zu fixieren. 

Schwieriger ist es, das gleiche Motiv am rechten Bein 
des Petrus im Marientympanon (4a) zu erkennen, 
weil es hier noch nicht die geschlossene, schwungvolle Ornament- 
form hat. Ausserdem ist die unterste der drei gleichartigen, unter- 
halb des Knies schwer herabfallenden Falten nicht stärker als die 
anderen zwei, so dass sie als eigentlicher Kontur der ganzen Figur 
nicht auffällig genug hervortritt, und die obere Begrenzungslinie 
am Oberschenkel ist wiederum zu dünn und schwach, als dass sie 
ihre ornamentale Funktion eindeutig zum Ausdruck bringen könnte. 
Allein die zeichnerische Form des Ganzen wie der einzelnen Teile 
— so besonders jener drei Falten unterhalb des Knies und ihrer 
ornamentalen Zusammenordnung mit der über dem Knie hinlaufen- 
‘den Faltenlinie — wird nicht bestritten. werden können. 

Die Knieandeutung des Petrus im Marientympanon weist in 
die ottonische Malerei der Reichenau zurück. Die Faltenlinie über 
dem Knie in der Form eines liegenden S, wie sie in Bamberg 


#) Noch deutlicher ist das Motiv am linken Gewände des Fürsten- 
portales auf dem Mantel des am weitesten aussenstehenden Propheten 
(mit dem romantisch umgeschlagenen Mantel). 
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erscheint, ist ein ziemlich konstant angewandtes Motiv ihres For- 
menkanons. Als Beispiele seien hier herausgegriffen aus dem 
Perikopenbuch Heinrichs II. (Cim 4452) der Kriegsknecht, welcher 
Christus an der rechten Hand vor den Hohenpriester führt (Lei- 
dinger V, 18 unten) und aus dem Evangeliar Ottos III. (Clm 4453) 
das berühmte Bild der vier huldigenden Nationen (Leidinger I, 13), 
von denen drei diese typische Knielinie aufweisen. Ausser dieser 
Einzelform über dem Knie ist das Gesamtmotiv aber 
in der ottonischen Malerei der Reichenau anders gebildet. 

Man kann es wiederum zurückverfolgen bis in die frühe 
byzantinische Zeit; es kommt z. B. mehrere Male in dem Pariser 
Psalter Nr. 139 vor *), im Menologium des Vatikans und in der 
byzantinischen Mosaikkunst Italiens, besonders Venedigs. Um das 
Jahr 1000 erscheint es in einer reichen ornamentalen Haltung, 
ähnlich der Darstellung des Fischblasenmotivs am Unterschenkel 
der thronenden Maria in Bamberg, in den Fresken von 5. Elia bei 
Nepi (nördl. von Rom *). 

Auf derselben Stilstufe wie in Bamberg ist das Motiv wie- 
derum in der Miniaturmalerei des salzburgisch-regensburgischen. 
Kreises zu finden. Im Antiphonar von St. Peter zeigt es der linke 
Engel auf der Miniatur mit der thronenden Gottesmutter (Abb. 3); 
auch hier greift es über das Knie hinüber, schliesst aber mit der 
ersten Hauptialte unter dem Knie ab und lässt die Falte über 
diesem im glatten Gewand verlaufen, so dass der abstrakte Cha-. 
rakter der entsprechenden Stelle beim Bamberger Petrus gemilgert 
wird. 

Im Glossarium Salomonis kehrt das Motiv des rechten Ober- 
schenkels Petri vom Bamberger Marientympanon bei Aaron auf 
der Darstellung der Mansuetudo wieder (Boeckler R.P. Abb. 16). 
Die «ottonische» Falte über dem Knie aber ist nun verschwunden 
und die Falten unter dem Knie liegen hier weiter unten zum 
Fuss hin. 

Die Miniaturen des Hexaämeron (Boeckler R. P. Abb. 22, 25, 
26, 27) bieten eine gute Erläuterung dieses Formenwechsels; bei 
dem Michael (Abb. 6) und Gottvater (Boeckler R. P. Abb. 25) 
ist die Knieumschreibung der ottonischen Malerei und des Bam- 
berger Petrus im, Marientympanon noch deutlich, wenn auch der 
späteren Stilstufe entsprechend abgewandelt, zu erkennen; bei 
dem Gottvater (Boeckler R. P. Abb. 26 und 27) ist sie verschwun- 


#) S. O. Wulff a. a. O. Abb. 450. 

#) Vgl. G. Graf Vitzthum u. W. F. Volbach, Die Malerei und 
Plastik des Mittelalters in Italien im Handbuch der AL UUSEWISSEHSEHAUN, 
Potsdam 1914 ff., S. 42 ff., Abb. 26. 
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den; hier weist die Form auf die Bildung des Oberschenkelmotivs 
von A3a hin. 

| In der von der Federzeichnung Salzburgs beeinflussten Deck- 
farbenmalerei der 2. Jahrhunderthälfte ist bereits überall die zweite 
Form des Motivs, wie sie A3a verkörpert, zu finden und zwar 
hier. schon in einer so schwungvollen Kurvierung und Linien- 
häufung, wie wir sie erst in der Bamberger Gruppe II voll aus- 
geprägt sehen; so auf vielen Illustrationen der Erlanger Gum- 
bertusbibel: Sw. Abb. 125 (der König neben der Wurzel Jesse), 
Abb. 145 (Christus auf dem 1. und 3. Bild), Abb. 151 unten links 
(Christus, den Zauberer Bariesu mit Blindheit schlagend). Im 
Prager Psalterium bietet u. a. der Abraham in der Initiale D (Sw. 
Abb. 221) ein Beispiel des Oberschenkelmotivs von A3a. Aus dem 
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gleichen Kreise stammen, ebenfalls um 1170 entstanden, die Minia- 
turen eines Evangelistars in München *®). Auch hier findet sich 
unser Motiv bei dem Christus der Auferstehung (Sw. Abb. 241), 
der Himmelfahrt (Sw. Abb. 242) und bei dem Verkündigungs- 
engel (Sw. Abb. 244). Auf allen drei Miniaturen ist auch das 
eckig-winklige Zusammentreffen der beiden unteren Hauptfalten 
in der Kniegegend der plastischen Gestaltung bei A3a in Bamberg 
ganz ähnlich. Dagegen findet sich die auf der Reproduktion kaum 
sichtbare Ornamentierung durch Häufung paralleler Linienkurven 
in der Malerei, *) nicht in der Plastik. Sie entspricht in dieser 


*#) Cim 23339 der Staatsbibliothek in München. Vgl. Swarzenski 
a.a. O. S. 139 ff. 
 ) Besonders charakteristische Beispiele in dem ebenfalls zum 
Salzburger Kunstkreis gehörenden Ashburnham-Evangelistar von 
ca. 1175, Frank Mc. Clean 22 des Fritz-William-Museum in Cambridge. 
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° Form mehr einer späteren Stilstufe, die in der Bamberger Gruppe Il. 
ihre Parallelen hat. Zu vergleichen wäre hier etwa die rechte 
Oberschenkelpartie St. Michaels, die ihrer linearen Gestaltung nach 
noch die ältere Stufe ] vertritt, aber bereits die jüngeren Elemente: 
einer stegartigen Faltenbildung von Bamberg II übernommen hat. 

Wir wenden uns nun zu dm Formkomplex des fest 
auf dem Leib liegenden Gewandes z. B. bei Alb 
‚und Kunigunde und dem Diakonen rechts im Marientympanon,, 
dessen linearer Kontur wiederum eine fischblasenartige Form hat. 
Auch bei dem Apostelpaar A2, das die Anfangsstufe der Gruppe Il 
darstellt und in deren Zusammenhang besprochen werden muss, 


"ist dieses Motiv verwendet. 

Sein Ursprung ist ähnlich wie der aller bisher behandelten: 
flächig lineare Projektion der plastisch hervortretenden Wölbung 
des Leibes, hier bereits wieder von dem im Wachsen begriffenen 
Gefühl für Organik erfasst. Die byzantinische Kunst hat das Motiv 
geschaffen. In den Miniaturen des Pariser Psalter Nr. 139 (z. B. 
Wulff Abb. 450) und vieler anderer byzantinischer Handschriften 
(z. B. Wulff Abb. 452), ferner ganz besonders häufig in der 
byzantinischen und byzantinisierend-abendländischen Elfenbein- 
plastik des frühen Mittelalters ist es zu finden. ®). Die ottonische 


Vgl. Swarzenski a. a. O. S. 138 ff., Abb. 228-239): der Engel der Ver- 
kündigung (Swarzenski Abb. 228), der auferstehende und zum Himmel 
auffahrende Christus (Sw. Abb. 234 und 235). 

%) Vgl. A. Goldschmidt a. a. O. Tafelband I, Abb, 162, 163 b, 
140 u. 96.d, bes. auf den Berlin-Münchener Reliquienkasten Abb. 59—62. 
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‚Malerei bringt es auf eine rein zeichnerische, abstrakte Form: 
das Kreisrund oder Oval. 

| ‘Im 12. Jahrhundert geht wiederum in der salzburgisch-regens- 
burgischen Malerei und Federzeichnung die Verselbständigung und 
Kurvierung, verbunden mit dem Zug zum Ornament, vor sich. Aus 
der abstrakten Form des Kreises oder des Ovals in der ottonischen 
Malerei wird nun ein Gebilde aus freikurvigen Linien. Auf dieser 


Entwicklungsstufe steht Bamberg I und die Salzburger Feder-. 


zeichnung und Malerei um die Mitte des 12. Jahrhunderts. 

In unserer Miniaturengruppe begegnet man fast auf jedem 
Blatt gleichen und ähnlichen Gestaltungen; als Beispiel genüge 
hier der Hinweis auf die Erschaffung des Firmaments im 
Hexaömeron des Ambrosius (Boeckler R. P. Abb. 24). 

Es liesse sich noch auf eine ganze Reihe von Motiven hin- 
weisen, die wie alle bisher. besprochenen auf das Stilprin- 
zip der Flächenisolierung als Andeutung von 
plastischer Körperlichkeit zurückgehen und die in 
den einzelnen Entwicklungsstadien von der abstrakten zur mehr 
‘organischen Form, die aber mit dem Mittel der immer mehr ver- 
selbständigten Linie durchaus ornamental bleibt, allmählich auch 
in der Zeichnung plastischer werden und in diesem Stadium — um 
die Mitte des 12. Jahrhunderts dem Bamberger Plastiker die 
Grundlage zu seiner Schöpfung bieten. Hierher gehören die Unter- 
armkomplexe des A3b, des Ala, des Petrus im Marientympanon, 
überhängende Gewandenden wie auf dem Rücken des A3a, die 
berühmte, bis in allerfrüheste byzantinische Zeit zurückzuverfol- 
gende Dachfalte über dem Knie, wie sie bei A3a und b, bei 
Michael oder bei’dem Petrus des Marientympanons vorkommt, u. a. 
Alle diese ganz linearen Figuren finden in der von uns zum Ver- 
gleich herangezogenen Miniaturgruppe häufige Parallelen. 

Hierher gehört ferner das noch völlig isoliert dargestellte 
schwere Aermelgehänge der Kunigunde auf dem Marientympanon 
(rechter Arm), das uns in dieser Form, auch mit dem Ornament- 
saum geschmückt, besonders häufig im Glossarium Salomonis be- 
gegnet (z. B. Boeckler R. P. Abb. 15: fortuna oben rechts, honoris 
appetentia mitten links, potentia mitten rechts, gloria und voluptas 
unten rechts und links; ebenso häufig bei Boeckler R. P. Abb. 16). 

Auch im Antiphonar von St. Peter gibt es Analogien: der 
‘Stephanus (Sw. Abb. 354) und der junge Kleriker hinter dem die 
‘wunderbare Messe celebrierenden hl. Martin (Sw. Abb. 356). 

Ganz besonders deutlich wird der zeichnerische Charakter, 
verbunden mit dem flächenisolierenden Prinzip, an der Aermel- 


bildung des linken Armes Petri (A3b) an den Süd-, 
schranken des Bamberger Domes; der Arm ist hochgehoben und 
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soll nach vorn aus der Reliefebene hinausdeuten, denn man sieht 
in den Aermel hinein; aber die Aermelöffnung ist nur angedeutet 
durch eine ovale Linienform, die ungebrochen in der Relieffläche 
dargestellt ist und ganz als gleichmässiger Flächenkontur wirkt. 
Wesentliche Aushöhlungen zur Darstellung des leeren Raumes im 
Aermel wagt der an die Traditionen der Zeichnung und Malerei 
gebundene Meister noch nicht. 

Die primitive Art dieser flächenhaften Darstellung erinnert an 
die ottonische Malerei. Hier und besonders in Miniaturen der 
bayrischen Klosterschule des 11. Jahrhunderts findet man Ana- 
logien. In einem aus Freising stammenden Sakramentar der Bam- 
berger Staatsbibliothek °!) befindet sich die Miniatur der Himmel- 
fahrt Christi, auf welcher die beiden neben der Mandorla Christi 
aufschwebenden Engel am rechten Arm eine dem Petrusärmel in 
Bamberg sehr ähnliche Gewandbildung aufweisen. Die Hand- 
schrift gehört in die 2. Hälfte des 11. Jahrhunderts. 

Bei dem ausserordentlich linienbegabten und schon mit spe- 
zifisch plastischen Absichten arbeitenden Miniaturisten des Anti- 
phonars von St. Peter werden solche Aermelmotive durch Brechung 
und Wellung des ovalen Konturs, hervorgerufen durch einen 
natürlichen Faltenüberfall, ihres abstrakten, starren Charakters 
beraubt, wie z. B. bei dem rechten die Geissel schwingenden 
Arm des Alten rechts neben Christus auf der Miniatur der Geisse- 
lung Jesu (Abb. 2), auf der Miniatur der Erscheinung des Auf- 
erstandenen am See Tiberias (Abb. 4, 0.) bei der vordersten Ge- 
stalt rechts neben Christus, die von diesem die Schale empfängt, 
oder auf der Miniatur der Bestattung des hl. Benedikt (Sw. Abb. 
338) bei der trauernden Gestalt zu Häupten des Toten vorn links. 
Diese Art der Aermeldarstellung übernahm der Meister der 
Gruppe II in Bamberg für seine früheste Arbeit, den A2b; einmal 
jedoch findet sich auch im Antiphonar jene Art der bayerischen 
Klosterschule und des Meisters von A3b in Bamberg, den yon 
vorn gesehenen offenen Aermel darzustellen: auf der Miniatur 
der Bestattung St. Benedikts (Sw. Abb. 338) bei der rührend 
schönen Figur des trauernden jungen Mönches vorn rechts. Der 
Zeichner erreicht hier mit wenigen und geringen Mitteln stärkeren 
Raum- und Tiefeneindruck als der Plastiker, der nur die lineare 
Form übernimmt, während der Meissel seine plastische Bestim- 
mung, durch Aushöhlungen Körper und Raum darzustellen, noch 
nicht voll erfüHt. 

Wie der Meister des Bamberger Marientympanons, dessen 


— 


sı) Lit. 2 (Ed. II, 11); vgl. E. F. Bange a. a. O. S. 70-88, 
Abb. 62—70. 
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massige Gestalten in höchster plastischer Wucht in dem ziemlich 
tiefen Raum fast statuarisch frei vor dem Reliefgrund stehen, 
dennoch im einzelnen von der flächenhaften Darstellungsart der 
zeichnenden Kunst, die um der dekorativen Wirkung willen an 
‘plastischen und räumlichen Gegebenheiten unbekümmert vorbei- 
gehen kann, abhängig ist, erkennt man am deutlichsten an dem 
Mantelbortenmotiv der beiden kaiserlichen Heiligen und 
den beiden kleinen Zwickelfiguren der Kleriker im Tympanon der 
Gnadenpforte. Uns interessiert hier mit Rücksicht auf die Ver- 
folgung des flächenisolierenden Prinzips die Anbringung des 
Motivs, seine Einordnung in das Ganze mehr als das Motiv selbst, 
‚dessen miniaturhaft feine Ausführung unmittelbar an Kleinkunst 
erinnert. Die Borte sitzt am unteren Saum des Mantels, der nach 
dem gewohnten Schema, fest auf den Schenkeln aufliegend, 
zwischen diesen faltenreich herabfällt.e Die hier recht dicken, 
plastischen Falten werden von der Saumborte in ihrem. Verlauf 
glatt abgeschnitten, während sie sich naturgemäss in ihr fortsetzen 
‚und so am untersten Rande eine bewegte Saumlinie hervorrufen 
müssten. Eine solche Nichtachtung plastisch-stofflicher Tatsachen 
würde sich ein von Traditionen unabhängiger Bildhauer nicht zu 
schulden kommen lassen, zumal wenn er von sich aus imstande: 
ist, eine solche plastische Wucht zum Ausdruck zu btingen, wie: 
sie das Marientympanon zeigt. Die Uebergangsstellung des nach 
Plastik. strebenden, von den zeichnerisch-flächenhaften Darstel- 
lungsmitteln noch in grossem Masse abhängigen Meisters wird’ 
hier am deutlichsten. 

In der Plastik der karolingischen und ottonischen Zeit finde 
‚ich nichts genau Entsprechendes. Den Federzeichnungen unserer 
Salzburger Handschriftengruppe aber ist das Motiv und seine für 
Bamberg charakteristische Durchbildung sehr geläufig. Das 
Antiphonar von St. Peter bietet wiederum die besten Beispiele: 
auf dem Bilde der Geisselung Christi (Abb. 2) trägt der vorderste 
‚def Zuschauenden rechts eine gemusterte Borte unten am Ge- 
wand, die wie ein nicht mit dem Gewand zusammenhängendes, 
um beide Beine des Juden gespanntes Band erscheint, das die: 
starke Faltenbildung des Gewandes zwischen den Beinen nicht 
mitmacht. Das gleiche Motiv in gleicher Darstellung findet sich 
z. B. auch auf der Miniatur der Steinigung des hl. Stephanus 
(Sw. Abb. 354) bei dem alten Juden (Paulus?) links neben dem 
Heiligen und einer jugendlichen Gestalt mitten in der Gruppe 
rechts von ihm, ferner auf der Salbung Salomonis (Sw. Abb. 358) 
bei der Figur ganz aussen am rechten Bildrand. Auf derselben 
' Miniatur liegt um das Gewand Salomos ‚selbst unterhalb der Knie: 
ebenfalls ein gemustertes Bortenband, das hier in der Tat nicht: 
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direkt mit dem Gewand zusammenhängt, denn die grossen Falten 
zwischen den Oberschenkeln laufen, ohne dass sie unter der Borte 
fühlbar wären, unter ihr hindurch. Diese Form findet sich im 
Antiphonar von St. Peter und anderen Handschriften dieser 
Gruppe, so besonders häufig im Glossarium Salomonis (Boeckler 
R. P. Abb. 15 und 16); auch im Hexaämeron des hl. Ambrosius 
(Abb. 6) sowie im Prager Psalterium (Sw. Abb. 217) kommt 
es vor. | 

. Vorgebildet ist das Motiv häufig in der unter starkem byzan- 
tinischem Einfluss stehenden Buchmalerei Regensburgs im 11. 
Jahrhundert, so im Utakodex ®) (Sw. R. B. Abb. 31) und im’ 
Perikopenbuch des Meisters Bertolt ®) (Sw. R. B. Abb. 75 u. 78). 

- In der Monumentalmalerei des salzburgisch-regensburgischen 
Kreises sind diese Einflüsse auch in der ersten Hälfte des 12. Jahr- 
hunderts — um 1130-40 — sehr deutlich. Auch hier findet sich 
das Prinzip der Gewandbortenanbringung, wenn. auch der frühen 
Zeit und den besonderen Anforderungen der monumentalen 
Malerei entsprechend in mehr geometrischer und abstrakterer 
Form als in den Salzburger Miniaturen um die Mitte des Jahr- 
hunderts: im Hochchor der Klosterkirche Prüfening z. B. bei den 
Prophetengestalten der Nordseite und dem mutmasslichen Hein- 
rich V. unter ihnen ®*) (Abb. Dehio, Gesch. der deutschen Kunst I, 
Tafelband Nr. 364 und 365). 

“Fassen wir die Ergebnisse der bisherigen stilistischen Ver- 
gleichung der älteren Gruppe I der Bamberger Plastik mit Werken 
der Malerei Süddeutschlands zusammen, so ergeben sich folgende 
Resultate: | 

Der Meister der Bamberger Gyuppe I bedient sich bei der 
reliefplastischen Darstellung — bewusst oder unbewusst —- 


s») Evangeliar der Uta von Niedermünster, Clm 13601 der Staats- 
hibliothek in München. Vgl. Swarzenski, Regensburger Buchmalerei, 
Text S. 88 ff. | | 

58) Cod. VI, 55 der Stiftsbibliothek von St. Peter in Salzburg vgl. 
Swarzenski a. a. OÖ. S$. 156 ff. 

ss) Vgl. Dehio, Geschichte der deutschen Kunst I, Text S. 147 ff. 
und Karlinger a. a. O. S. 13 ff. — Die Datierung der Hochchormalereien 
auf ca. 1130: (Karlinger S. 54) ist wohl richtiger als die Dehios auf 
1150-60, weil Dehio die stilistische und chronologische Scheidung der 
Chormalereien von denen der Bilder an dem Vierungspfeiler, die um 
1160 datiert werden müssen und sicher später sind als die des Hoch- 
chores, noch nicht vorgenommen hat. Trotz der starken Restaurierung: 
der Malereien des Hochchores kann mit einer annähernden Echtheit des 
Liniengerüstes gerechnet Werden: 1 = 
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stilistischer Mittel der linearen Flächenisolierung ®). Dieses Prin- 
zip findet seinen intensivsten Ausdruck in der ottonischen Malerei. 
Südwestdeutschlands. Durch sie erhalten die grösstenteils aus 
dem byzantinischen Kunstkreise stammenden Motive besonders 
der Gewandfältelung eine schematisch-geometrische Form, die in 
abgewandelter Art der Bamberger Gruppe I zugrunde liegt. Diese 
Abwandlung geht in der Sphäre des Linearen vor sich: ein ge- 
wisses organisches Empfinden von Körperlichkeit anstelle von 
Massigkeit verwandelt allmählich die abstrakt-geometrische Um- 
grenzung der Flächen in freikurvige Linien, wobei diese aber ihre 
flächenisolierende Wirkung noch nicht ganz verlieren. Zu einem 
Naturalismus kommt es nicht, weil diese Linie durch ihren Duktus 
und durch parallele Häufung. jedes Motiv zum Ornament gestaltet. 
Dieser ganze Vorgang findet auf dem Gebiet der salzburgisch- 
regensburgischen Malerei und Federzeichnung um die Mitte des 
12. Jahrhunderts statt. Hier, besonders im Umkreis des Anti- 
phonars von St. Peter, finden sich in Motiv und Darstellung sichere 
Analogien einer Anzahl stilistisch wesentlicher Motive der Bam- 
berger Gruppe I. | 

Nun sind .aber diese bisher behandelten Motive flächen- 
isolierender Art nur ein Teil, und zwar, wie wir sahen, ein ent- 
wicklungsgeschichtlich rückständiger Teil des Formenschatzes der 
älteren Bamberger Gruppe. 

Die bisher betrachteten Gewandmotive in Bamberg entstan- 
den an den Stellen der Figuren, wo sich das Gewand an einen 
plastisch sich vorwölbenden Körperteil fest anlegt, z. B. am Ober- 
und Unterschenkel, am Unterarm, Leib usw. 

Neben solchen Stellen werden die sich hier oft häufenden 
kleinen Falten gern in durchaus linearen und noch ganz schema- 
tischen, an die byzantinische Malerei und Elfenbeinplastik er- 
innernden Formen dargestellt. Wie feinste Ziselierung einer Klein- 
arbeit erscheinen uns z. B. bei der Kaiserin Kunigunde des 
Marientympanons die Faltenliniien des Gewandes zwischen den 
Beinen. Plastischer und weniger schematisch, aber gleichwohl 
noch scharf linear gesehen sind die entsprechenden Falten der 
Alb und A3b. Alle Erscheinungen dieser Art sind typisch byzan- 
tinisch. Sie finden sich auch in unserer salzburgisch-regens- 
burgischen Miniaturengruppe wie überhaupt in der Buchmalerei 
und Elfenbeinplastik des Abendlandes seit frühester Zeit. Auch 


5) Am deutlichsten sichtbar an der Apostelgruppe A3 und den 
Figuren des Marientympanons; bei Al verwischt die plastisch-weichere 
Steinbehandlung die alte Art, bei der Verkündigungsgruppe treten 
stilistische Einflüsse von Gruppe Il dazu, so dass auch hier der un- 
mittelbare Eindruck von Flächenisolierung nicht mehr wahrzunehmen ist. 
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eirr Motiv wie der ganz fein gefältelte Unterärmel des eng anliegen-— 
den Gewandes (z. B. bei Heinrich und Kunigunde im Marien- 
tympanon, bei Maria und Gabriel auf dem Verkündigungsrelief 
und beim hl. Michael), der uns in seiner miniaturhaft feinen Aus- 
führung unmittelbar an Kleinkunst erinnert, gehört zu 
dem festen Gemeinbesitz im Formenkanon der mittelalterlichen 
Miniaturmalerei und insbesondere der Salzburger Federzeichnun-- 
gen des 12. Jahrhunderts. Fast auf jedem Bild des Antiphonars 

‘ von St. Peter ist es nachweisbar °*). 

Hierher gehört auch das Motiv der vielfach übereinander 
gleichmässig fallenden kleinen Falten über dem linken Fuss des: 
Alb und an derselben Stelle des Ala. Wieder byzantinischen 
Ursprungs, kommt es in ganz ähnlicher Form in der Federzeich- 
nung des 12. Jahrhunderts ungezählte Male vor: im Antiphonar 
von St. Peter z. B. besonders häufig auf Abb. 4. 

Auch die ihrem Wesen nach ähnliche «Zeichnung» der Falten: 
auf dem der Brust eng anliegenden Untergewand z. B. bei Kaiser’ 
Heinrich, andeutungsweise und freier bei Ala, besonders deutlich‘ 
in dem sehon zu Bamberg II gehörenden Apostelpaar A2 ist in 
unserer Federzeichnungsgsuppe häufig anzutreffen, (z. B. Abb. 4). 

Allen diesen Motiven ist gemeinsam, dass sie ganz linear ge-- 
dacht sind und durch die parallele Wiederholung eines Linien-- 
zuges ein rein dekoratives Gebilde erzeugen. Einen 
charakteristischen Eigenwert besitzen diese Linien noch nicht; aus 
ihrem ornamentalen System isoliert, wären sie tot. Hier zeigt 
sich am stärksten der ursprünglich byzantinische Charakter, weil 
er hier am wenigsten durch das Medium der deutschen Malerei 
hindurchgegangen ist. Im ganzen scheint die Elfenbein- 
plastik der karolingischen Zeit gerade diesen For- 
men in Bamberg näher zu stehen als die Malerei. Sie waren wohl 


—— 


5) Aus der Menge der Beispiele seien einige herausgegriffen: für: 
das feine lineare Gefältel am Unterarm: Antiphonar von St. Peter 
Sw. Abb. 351 ob., 356, 359 u. a. Die Zeichnung dieser Faltenlinien ist 
hier weniger schematisch als in Bamberg und schon mit plastischen 
Elementen durchdrungen, bes. bei dem Jugendlichen mit der Geissel‘ 
links neben Christus (Abb. 2). Die grösste Aehnlichkeit hat dieses 
Motiv in der Bamberger Form wohl mit dem Stil der St. Gallener 
Elfenbeinplastik des 9. Jahrhunderts (vgl. Goldschmidt a. a. O. Bd. I, 
Tafel 163b). — Für die Falten zwischen den Oberschenkeln z. B. des 
A3b: dieselbe junge Gestalt auf der Geisselung Christi im Antiphonar 
(Abb. 2) u. a. In der Zeichnung zeigt wohl neben dem Antiphonar 
die schwäbische Gruppe aus Kloster Zwiefalten (frühes 12. Jahrhundert) 
das Motiv-.am häufigsten. Vgl. Boeckler, Das Stuttgarter Passionale. 
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auch in Byzanz ursprünglich vor allem in der Elfenbeinplastik 
:zu Hause. | 

Es ist von Wichtigkeit, sich an solchen Motiven klarzumachen, 
in welchem Masse die Bamberger romanische Plastik ältere byzan- 
tinische Formen übernimmt. Wir werden sie auch in der 
Gruppe II, besonders in A2, aber auch in den übrigen Aposteln und 
den meisten Propheten angewandt finden. 

Je deutlicher wir alle bisher besprochenen archaisierenden 
Elemente in dem Relief der Gruppe I erkennen — am stärksten 
wohl im Marientympanon und am Petrus der Südschranken (A3b) 
— desto zwingender wird der Blick des Beschauers auf Linien- 
züge gelenkt, die eigenwillig den dekorativ strengen, tektonischen 
‚Aufbau der Gestalten durchbrechen, so bei A3b jene eigentüm- 
‘liche schlauchartige Falte, die scheinbar völlig unmotiviert und 
real unerklärbar quer über den rechten Unterschenkel hinwegläuft. 
"Wir empfinden zunächst gefühlsmässig, dass das Motiv irgendwie 
übernommen ist; denn weder ist es sachlich motiviert, noch 
‚befindet es sich in seiner scheinbar willkürlichen Kurvierung in 
einheitlich-dekorativem Zusammenhang mit den geraden, ruhigen 
Flächenkonturen der ganzen Figur. Die Beine stehen ruhig auf 
dem Boden, während die über den Schenkel zurückwehende 
'Schlauchfalte in ihrer bewegten Form nur bei einer heftig schrei- 
:tenden Gestalt erklärt werden könnte, andernfalls man einen stür-. 
mischen Wind annehmen müsste, der dann aber in dem ganzen 
Gewand solche Bewegung verursachen würde, wie sie hier nur 
.an dieser einen Stelle dargestellt ist. In dieser Vereinzelung aber 
wirkt sie lahm und übernommen. Was bewog den Meister dazu, 
‚ein derartiges Motiv aus bewegten Gewandfiguren auf seine 
ruhig stehende Gestalten zu übertragen? r 

Man wird sagen: sein Temperament, welches für das Thema, 
— in lebhaften Disput um die tiefsten Fragen nach Gott und 
Welt befindliche Apostel — nach lebendig bewegtem Ausdruck 
verlangte, der sich nicht nur an den intensiven Mienen begnügte, 
‘sondern in der ganzen Gestalt, auch in der Kleidung, so in 
jener Schlauchfalte, sich geltend zu machen bestrebt war. Sicher-. 
lich ist das richtig; aber damit ist unser Phänomen nicht erklärt, 
sondern nur gedeutet, und zwar unter dem Eindruck der ent- 
wickelteren Bamberger Plastik der Gruppe II. Diese Entwicklung 
. aber lag für den Meister des Petrus (A3b) noch nicht vor. Die 
Plastik vor seiner Zeit kannte die Ausdrucksmöglichkeit durch so 
frei bewegte Linien gar nicht, und doch wird niemand glauben 
wollen, dass es nicht schon vor dem Bamberger Meister «tem- 
peramentvolle» Plastiker gegeben habe. Es kommt also darauf 
an, in welcher Form der Künstler sein Temperament zum: 
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Ausdruck brachte. Die Form der frei bewegten Linie, die in un- 
serem Falle vorliegt, kannte die Plastik vor ihm nicht; sie ist in 
dieser besonderen Art auch nicht spezifisch plastisch, sondern 
stammt ihrem Wesen nach aus dem Bereiche, der zeichnenden 
Kunst. Hier wäre die Erklärung für unser gefühlsmässiges Urteil 
von der Lahmheit des Motivs — Uebernahme aus der 
Malerei —, wenn wir durch Vergleiche feststellen könnten, 
dass solche und ähnliche Formen in der Malerei zeitlich vor der 
Bamberger Plastik und in ihrer Nähe vorkommen. 

In der Michelbeuerner Walthersbibei um 1130-—40 °), die den 
freikurvigen, schwellenden Stil der späteren Deckfarbenmalerei und 
unserer Federzeichnungsgruppe vorbereitet, finde ich das alte 
byzantinische Motiv einzelner, quer über glatte Flächen laufender 
Falten zum ersten Mal in jener für Bamberg charakteristischen 
kurvigen Form: auf der Miniatur der Schöpfungsgeschichte (Sw. 
Äbb. 82) schreitet oben rechts Gott der Herr herzu, um Himmel, 
Wasser und Erde voneinander zu scheiden. Sein rechtes Bein ist 
in eigentümlicher, eindringlicher Bewegung weit vorgesetzt; da- 
durch legt sich das Gewand vorn fest und glatt auf den Ober- 
schenkel; die grossen Stoffmassen bilden über dieser glatten 
Fläche zwei dicke Falten, die durch das eilige Schreiten gleichsam 
zurückgeweht werden. Hier also ist die Erscheinung, die bei dem 
Bamberger "Petrus der Südschranken gänzlich unmotiviert: ist, 
rational erklärbar. Ausserdem klingt ihr Bewegungsrhythmus in 
der ganzen Figur wieder, so dass der lahme Eindruck, den man 
in Bamberg von der gleichen Form gewinnt, nicht aufkommen 
kann. Auf diesem Boden der Malerei ist sie gewachsen und von 
da auf die Plastik übertragen. Wenn auch in der Anbringung und 
Lage des Motives zwischen der Miniatur und dem Relief Unter- 
schiede vorhanden sind, so ist doch die Art jener in freier, be- 
wegter Kurve ausschlagenden Schlauchfalte in ihrer linearen und 
‚zugleich plastischen Form hier und dort sehr ähnlich. Sähe man 
die Gestalt Gottvaters auf der Miniatur en face, so würde die enge 
Verwandtschaft jener Form noch sehr viel deutlicher werden. 
Aehnlich, wenn auch ohne die offene schlauchförmige Endung in 
Bamberg kehrt das Motiv in seiner charakteristischen Bewegung 
in derselben Handschrift auf dem Oberschenkel des Engels der 
Darstellung Daniels in der Löwengrube wieder. (Sw. Abb. 89). 

Auch der Miniator der Admonter Gebhardsbibel ®), die, wie 
die Michelbeuerner Walthersbibel, in den Kreis der Vorläufer des 
hochromanischen Zeichnungsstiles mit dem Antiphonar von St. 


) S. 0. S. 15, Anm. 31. 
ss) Vgl. S. 15, Anm. 32. 
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Peter im Mittelpunkt gehört und ebenfalls um 1130—40 entstanden 
ist, kennt das: Motiv mit seinem bestimmten linearen Sinn: am 
Gew.ande des Juden mit den Fackelkrügen, vor denen das Reiter- 
heer der Midianiter flieht, tritt es deutlich und plastisch hervor 
(Sw. Abb. 99). 

Alle drei verglichenen Miniaturen sind Deckfarbenbilder. Es 
wird kein Zufall sein, dass wir gerade dieses Motiv in der Deck- 
farbenmalerei antreffen; wenn es auch, wie unten gezeigt werden 
soll, in der Antiphonargruppe. nicht fehlt, so sind seine Erschei- 
nungsformen dort doch in bestimmter Richtung von den banı- 
bergischen differenziert. Das Motiv hat ja neben seiner starken 
linearen Wirkung zugleich auch plastische Eigenschaften; damit, 
dass. diese. dicke schlauchförmige Falte über die glatte Gewand- 
fläche auf dem Schenkel des A3b hinwegläuft, ist das Faltenprinzip 
der Bamberger Gruppe I durchbrochen. Hier sind die Ansätze, 
die zu der charakteristischen Art der Gruppe II überleiten, die, 
wie unten gezeigt werden soll, aus gewissen Formen der Deck- 
farbenmalerei des 12. Jahrhunderts herzuleiten ist. So ist es auch 
kein Zufall, dass wir das. schlagendste Gegenstück zu jener 
Schlauchfalte des A3b in einem späteren Deckfarbenbild des aus 
Weingarten stammenden .Missale in Holkham Hall Nr. 37 (Abb. 
12) finden’), 

Ein dem Bamberger Motiv in Lage und Art genau. ent- 
sprechendes Stück gibt es im Antiphonar von St. Peter nicht; aber 
wenn auf der Geisselung Christi (Abb. 2) bei dem bärtigen, die 
Geissel schwingenden. Alten eine. einzelne dicke Falte hinten quer 
über das glattanliegende Gewand des Oberschenkels läuft, so 
dürfen wir darin dasselbe Stilprinzip erkennen, das wir in Bam- 
berg feststellten. Wie sehr diese schlauchartigen Faltenlinien sich 
auch in der Federzeichnung des Antiphonars zu greifbaren 
plastischen Gebilden verfestigen und dabei durchaus ihren linearen 
Charakter behalten, wird deutlicher sichtbar auf der. Illustration 
zur Heilung Tobiä (Sw. Abb. 359). Dort umfasst der Engel rechts 
mit seiner Rechten die zwei schlauchförmigen Falten, die in eigen- 
williger Kurve über den glatten Oberschenkel hinwegschwingen. 
Nirgends ist das unnaturalistische, ornamentale Wesen dieser 
linearen Bewegung. deutlicher zu erfassen als hier. Zwar ist eine 
allgemeine rationale Motivierung der bewegten Faltenbildung im 
Gegensatz zu Bamberg da: der Engel ist in Bewegung, er 
schreitet; ja es scheint sogar noch eine. nähere Erklärung gegeben: 
zu sein: die Hand, die die Falten umfasst. Allein es ist höchst 
charakteristisch, dass dieses Fassen der Hand nicht ursächlich die 
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Bewegung. der Faltenlinien hervorruft; wie könnte. dadurch ein 
so. kurviges Ausschwingen entstehen? Es ist in. der Tat so, als ob 
die schwingende. Bewegung. der: Linie zuerst um ihrer orna- 
mentalen Wirkung willen da und dann erst nachträglich: gleich- 
sam als Rechtfertigung die. in diese bewegten Falten hinein- 
greifende. Hand angebracht: wäre, Das. ist der souveräne Wille 
zur -Verselbständigung der bewegten Linie. um ihres ornamentalen 
Ausdrucks willen, jener Stilwille, dessen erste noch schüchterne 
Anfänge: wir in Bamberg hier in jenem. Faltenmotiv am rechten 
Unterschenkel des A3b zu sehen haben und dessen-. weitere all- 
mähliche. Verbreitung wir nun: in den anderen plastischen Arbeiten 
der: romanischen Werkstatt in Bamberg zu verfolgen. und mit der 
Zeichnung. und. Malerei zu. vergleichen haben werden. 

Dasselbe Motiv, nur in anderer Lage, aber einer der Bam- 
berger noch: ähnlicheren. Form, ist jene mehr. oder weniger lange, 
zwischen den Beinen der mit langen Gewändern bekleideten Ge- 
stalten herabfallende schlauchförmige. Falte (5), die 
der zeichnende Miniator des Antiphonars von St. Peter ungezählte 
‚Male anbringt. Ich wähle als ein Beispiel von vielen wiederum 
den geisselschwingenden Alten (Abb. 20.) und dazu den Johannes 
der Kreuzabnahme (Abb. 2 u.). Die zwei betreffenden Falten sind 
deutlich als. plastische, schlauchförmige gekennzeichnet, wie die 
Schlauchfalte bei A3b in. Bamberg, und heben- sich- als solche 
scharf von dem. feinen Faltenliniengerinsel, das wir. in dieser Form 
auch in- Bamberg. fanden, ab. Sie fallen in. leichtem Schwung 
ziemlich senkrecht. herab, schlagen aber kurz vor ihrem trichter- 
förmigen Ende, gleichsam von einem Wind erfasst, nach-der Seite 
aus. und bilden wiederum: jene ornamentale kurvige Form, die 
ihrem Ursprung nach durch den Luftzug. beim. eiligen  Schreiten 
hervorgerufen wird, jetzt aber um die Mitte des 12. Jahrhunderts 
allein um ihrer ausdrucksvollen linearen Bewegung willen auch da 
verwandt wird, wo ihre Motivierung, das eilige Schreiten, fehlt °°). 
Denkt man sich die ausschlagende Kurve stärker und grösser und 
damit über den faltenlosen Unterschenkel übergreifend, so hat man 
die Bamberger Schlauchfalte des Petrus (A3b). Auf der Dar- 
stellung des bethlehemitischen Kindermordes (Sw. Abb. 331) hat 
der Miniator zwei derartige grosskurvige Schlauchfalten an- 
gebracht, die unmittelbar mit dem Bamberger Motiv verglichen 


60) Bei unseren beiden Beispielen ist zwar die Schrittstellung:. noch 
vorhanden, aber eine intensive Bewegung findet nicht statt. Das Bei- 
spiel auf der Salbung Salomos (Sw. Abb. 358) am- Gewande Salomos 
selbst zeigt, dass das Motiv auch bei ruhig dastehenden Figuren an- 
gewandt wird. 
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werden können: bei der hockenden Mutter mit dem Kind auf dem 
Schoss; hier laufen sie quer über den Unterschenkel der ruhig 
sitzenden Frau. Man vergleiche auch die lineare Subtilität, mit 
der die Saumlinie der tütenförmigen Endigung der Falte 
«gezeichnet» ist, mit den entsprechenden Stellen der Minia- 
turen. Es kann kein Zweifel sein, dass hier die Zeichnung das 
Ursprüngliche ist, und dass von ihr Wirkungen auf die Bamberger 
Plastik ausgegangen sind. 

Deutlicher noch als bei der einen schwingenden Schlauchfalte 
wird diese liebevoll zeichnerische Behandlung des Steines an den 
gerade zwischen den Beinen der A3a und b herabfallenden tüten- 
förmig endigenden Falten. Das Motiv an sich gehört mit zu den 
ältesten und fast ständigen Bestandteilen der Kunst seit Christi 
Geburt. Altchristliche Elfenbeine zeigen es schon in starker Be- 
wegung °'), aber spätantik weich-malerisch ohne jene lineare 
Präzision der Bamberger Form. Die folgende byzantinische Ent- 
wicklung bringt . das frei-malerische Motiv auf ein linear be- 
stimmtes Schema, das die karolingische Elfenbeinplastik des 
Abendlandes übernimmt ®) und zu grösserem Bewegungsrhyth- 
mus umgestaltet. In der späten Entwicklung der byzantinischen 
Plastik zeigt sich das Motiv der Schlauchfalte in langgestreckter, 
eleganter Form °), unten leicht umbiegend und kelchartig sich 
öffnend. Die abendländische Malerei übernimmt das Motiv eben- 
falls von Byzanz in karolingischer Zeit, der gleichzeitigen Elfen- 
beinplastik entsprechend. In der ottonischen Malerei erstarrt es 
fast vollkommen, so sehr, dass es auch motivisch nicht mehr das 
bleibt, was es ursprünglich war: die Schlauchform wird in die 
Fläche gepresst *). Nur ausserhalb des zurückgesetzten Beines, 
in Bamberg bei A3a links unten, findet sich oft und ganz ähnlich 
wie hier ein zurückwehendes Gewandstück in geschwungener 
Tütenform, z. B. im Perikopenbuch Heinrichs II. auf der Miniatur 


. 6) Z. B. auf dem berühmten Diptychon im Domschatz zu Mailand 
: am Gewand des Hohenpriesters, der die 30 Silberlinge des reuigen Judas 
abweist, abgeb. bei Goldschmidt a. a. ©. Bd. I. Textabb. 9. 

62) Beispiel: Christus als Sieger über Löwen und Drachen, Mittel- 
stück eines Buchdeckels in der Bodleiana zu Oxford (Adagruppe 8. bis 
9. Jahrhundert). abgebildet. bei Goldschmidt a. a. O. I Tafel III, 5; die 
Lorcher Tafeln im Vatikan, abgebildet bei Goldschmidt a. a. O. Bd. I, 
Tafel VII, 13. „* x 

e®) . Beispiel: Die Maria orans, eine Marmorikone des 11. Jahr- 
hunderts in Ravenna (Wulff Bd. Il, Abb. 516). 

64) Beispiel: im Perikopenbuch Heinrichs II. Cim 4452 der Staats- 
bibliothek in München z. B. die breiten Falten des Untergewandes Petri 
auf dem’ Bild der Schlüsselübergabe (Leidinger V, 31). 
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‚des Todes Mariä. (Leidinger V, 33) mehrere Male; ähnlich in der 
Bamberger Apokalypse ®). Aber die Form ist auch hier ganz als 
Fläche gesehen; die kontinuierliche zeichnerische Ausbildung des 
Saumes, die in Bamberg so erstaunlich exakt ist, fehlt fast völlig. 
Der Duktus der Silhouette ist, wenn auch kurvig, so doch noch 
abstrakt und starr. In dieser Form hält sich das Motiv lange Zeit 
in der bayrischen Klosterschule *) und anderswo. Die deutsche 
Plastik übernimmt es, so z. B. in der Holztür von St. Marien im _ 
Kapitol (Cöln) *), den Hildesheimer und Augsburger Bronze- 
türen ®). 

Nirgends aber ist in dieser Zeit die ausgesprochen zeich- 
nerische Gestaltung des Motives zu finden, und überall fehlt der 
frei organische und dabei doch ornamentale Charakter der kur- 
vigen Linie. Dieser ist in Bamberg selbst bei den einfach zwischen 
und neben den Beinen herunterhängenden, kelch- oder tütenförmig 
sich öffnenden Falten der A3a und b zu spüren, wenn auch gerade 
diese durch ihre geradlinige Kantigkeit sehr archaisch wirken. 
Eine leichte Kurvierung ist da und genügl, um den Stil vom 
]1. Jahrhundert abzurücken und mit dem des 12. in Zusammen- 
hang zu bringen. Im 12. Jahrhundert aber war diese Verselb- 
ständigung der freien Linie im Salzburger Federzeichnungsstil vor 
sich gegangen. 

- Vergleichen wir danach wiederum jene gerade herabfallenden 
sowie die seitwärts schwingenden Falten der A3a und b mit den 
entsprechenden im Antiphonar von St. Peter, so werden wir hier 
zwar den linearen Bewegungsstil schon reicher ausgebildet finden 
als in Bamberg bei A3a und b, wo manches noch stark auf die 
ottonische Formung zu deuten scheint, werden aber diesen frühe- 
ren Grad leicht aus der grösseren Schwierigkeit der Material- 
behandlung und dem Anfangsstadium der Entwicklung zum 
linearen Bewegungsausdruck verstehen. Sehen wir vorweg auf 
die kühn bewegten BOnDEIBer Reliefs der Gruppe Il, so wird un- 
sere Meinung bestätigt. 

Bei der Maria der Verkündigung in Bamberg hat sich dieselbe 
Falte, .die bei A3a und b am Untergewand zwischen und neben 
den Beinen herunterführt, an dem grossen, über dem Rücken in 
leichtem Schwung herabfallenden Mantel .gebildet. Auch hier 
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%) Vgl. H. Woelfflin a. a. O. bes. Tafel 7 und 34. 

e) Vgl. Bange a. a. O. Abb. 57, 81, 22, 89 u. a. Da 

%) Vgl. R. Hamann, Die Holztür der Pfarrkirche zu St. Maria 
im Kapitol, Marburg a. L. 1926, Tafel IM. 

°) Vgl. A. Goldschmidt, Die deutschen Bronzetüren des frühen 
Mittelalters, MAIDUIE a. L. 1926, Tafel XLI und LXV. 
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würde sie durch’das kastenartige, Scharfe ‘Aneinanderstossen ihrer. 
fast ebenen 'Flächen einen 'archaischen Eindruck machen, wenn 
nicht ‘der ‘fein 'bewegte ‘Schwung im Umriss «modern» wirkte. 
Ashnliche Bildungen finden sich auch im 'Antiphonar von St. "Peter, 
z.’B. am 'Mähtel des vordersten Juden rechts auf der Geisselung 
Christi (Abb. 2). 

Für Lage und Form der: gleichen, aber gröberen Falte zwischen 
den Oberschenkeln und Knien des Ala gibt es unzählige Analogien 
in der Federzeichnung des 12. Jahrhunderts. ‘Als Beispiel’ aus dem 
Antiphonar sei der Priester, der Salomon die Krone aufsetzt, (Sw. 
Abb. 358 unten) genannt. 

Am Gewande des Alb findet das Motiv eine für die Erkenntnis 
des besonderen Stilcharakters sehr aufschlussreiche Anwendung 
und Formung. Die linke Hand fasst die grossen überflüssigen 
Stoffmassen des Mantels zusammen und zwar so, dass. sich eine 
schlauchförmige Falte bildet, die derjenigen vom linken Uhnter- 
schenkel des A3b sehr ähnlich sieht. Charakteristisch nun ist, dass 
das schleifenförmige Stück zusammengenommenen Stoffes, das 
zwischen Daumen und Zeigefinger aus der Hand hervortritt, nicht, 
wie es ’bei dem dünnen weichen Stoff nach den einfachen Gesetzen 
der Schwerkraft eintreten müsste, herabfällt, sondern sich nach 
oben windet und zwar in einer Biegung, die mit der an der. an- 
deren Seite der Hand herabfallenden Schlauchfalte in einheitlicher, 
schwungvoller Kurvenbewegung steht. Diese ornamental bewegte 
Linie ist der Sinn der Figur, die Absicht des Meisters; das Hinein- 
greifen der Hand ist nur von sekundärer Bedeutung; das Gegen- 
beispiel in der Zeichnung haben wir bereits besprochen: der Engel 
auf dem Tobiasbild des Antiphonars (Sw. Abb. 359), der in die 
schwingenden Falten über dem linken Oberschenkel hineingreift. 
Das Motiv ist ein anderes, wenn auch ähnliches; allein das Stil- 
gefühl ist völlig gleich. 

Wie sind die entsprechenden Falten auf dem Marientympanon 
gebildet? An mehreren Stellen kommen sie vor: am Petrus 
zwischen den Unterschenkeln, bei Maria zu beiden Seiten über 
das linke-Knie herabfallend und bei Heinrich’ ausserhalb der’ beiden 
Unterschenkel am Mantel wie auch am Untergewand; diejenigen 
zwischen den Knöcheln scheinen verkümmert. Bei allen Beispielen 
haben wir die archaisch anmutende Art der scharf- 
kantig, kastenartig aneinandergefügten Flächen. : Alle Beispiele 
sind schwer, ohne die feine Kurvierung, zeichnerisch noch nicht 
so subtil ausgeführt und ohne linearen Zusammenhang mit den 
übrigen Gewandteilen, in allem mehr an die ottonischen Formen, ' 
die der ’bayrischen Klosterschule und der Plastik des 12. Jahr- 
hunderts, erinnernd. Sollte das wirklich nur in der massiveren 
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Aufgabe — Tympanonfiguren — seine Erklärung finden und 
nicht auch durch ein ‘Ahfangsstadium der Entwicklung erklärt 
werden 'müssen? | 

Wie viel fortgeschrittener ist das altes bei Alb! 'Die eine 
kurvige 'Gewandschleife in seiner linken Hand. will im Zusatrrmen- 
hang des Ganzen gesehen sein. Es läuft ein ‘kontinuierlicher 
Linienfluss mit dem gleichen leicht und vornelim schwingenden 
Rhythmus am Mantelsaum ‘entlang von der linken Schulter 'herab 
über Brust, Leib, hinauf über die Handwürzel, um diese 'herum, 
durch die Hand hindurch, ‘in schöner Schleife umbiegend und 
wiederum durch die Hand herabfliessernd. Hier ist also schon eine 
rhythmische Einheit erreicht, die im Marientympanon und auch 
bei A3b noch fehlte. Daraus wird man schliessen können, dass 
das Marientympanon und A3a und b vor Ala 
und b entstanden sind. 

Das Vergleichsmaterial für diese Schlauch- und Kelchmotive 
ist fast ausschliesslich aus dem Antiphonar von St. Peter ge- 
nommen, 'weil hier der ganz bestimmte lineare Charakter am 
deutlichsten vorgebildet zu sein scheint; allein auch in den anderen 
Handschriften der Antiphonargruppe, sowohl in den Feder- 
zeichnungen wie in der Deckfarbenmalerei bis hinunter zur 
Gumbertusbibel in Erlangen lassen sich Parallelen in Menge auf- 
weisen. Für die Bildung der in leiser Kurve zwischen den Beinen 
herabfallenden tüten- oder kelchartig sich öffnenden Falten bietet 
besonders das Glossarium Salomonis und das Hexaämeron des 
hl. :Ambrosius aus Prüfening ‚grosses Vergleichsmaterial. Ja das 
Glossarium scheint mit seiner noch stärkeren Gebundenheit an 
die älteren geraden, unbewegteren Linienzüge dem Charakter von 
A3a und. b und des Marientympanons näher zu stehen als das 
Antiphonar, ‘dessen Rhythmus dem schon entwickelteren des 
Apostelpaares Al entspricht. Es enthält aber noch nicht die linear 
fortgeschrittensten Elemente des Antiphonars, auf denen der 
Bamberger Meister aufzubauen beginnt. Ausserdem fehlt hier 
noch in grosseın Masse jene plastische Tendenz, die im Antiphonar 
schon .eine sehr deutliche Sprache spricht und damit dem 
plastischen Wollen des Bamberger Meisters entgegenkomtmt. 

. In den Federzeichnungen der vita et passio apostolorum ®), 
die in ehgstem Schulzusammehhang mit dem Glossarium 'Salo- 
monis stehen, erscheinen bei merklich unsichererem Strich. schon 
die ‚bewegteren, auch vergleichsweise plastischeren Formen :des 
Antiphonars von’ St. ‘Peter. (Boeckler R. P. Abb. 59). 

'®) Cim 13074 der Staatsbibliothek in München. Vgl. A. Boeckler 
R. P.a. a. O0. S. 49 ff., Tafel XLII ff. 
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Stellt man sich die im vorigen’ Abschnitt behandelte blüten- 


kelch- oder tütenartig sich öffnende Falte von einem starken 
Luftzug aufgebläht vor, so wird aus ihr die Glockenform 
(6), die durch ihre charakteristische Gestaltung und ihr häufiges 
Vorkommen den formalen Eindruck der Bamberger Reliefs in 
hohem Masse mitbestimmt. 

Die kleine tütenförmige, um das rechte Bein des A3a herum- 
wehende Falte, von unten durch starken Wind aufgebläht, ergibt 
die Glockenform an der entsprechenden Stelle neben dem rechten 
Knöchel des Ala. Aber wiederum ist die rationale Motivierung, 
starke Bewegung ‚des Körpers, nicht vorhanden: der Apostel steht, 
wenn auch in Schrittstellung, fest auf dem Boden. Wir stellen 
also wiederum dieselbe Tatsache fest, die uns bei der Schlauch- 
falte am rechten Bein des Petrus (A3b) und in der linken Hand 
des Alb begegnete: ornamentale, lineare Bewegung 
um ihrer selbst willen, Verselbständigung der 
Linie; der lineare Charakter wird an den Schlängelfalten der Ala 
und b, an denen die Glocken gleichsam hängen, besonders deut- 
lich. Auch die feine zeichnerische Durchführung des Glocken- 
saumes unterstreicht diesen Charakter. Hand in Hand mit solcher 
linearen Präzision geht aber auch hier wieder die starke pla- 
stische Tendenz, die sich in der runden, kugeligen Form der 
Glocke durchsetzt, gegenüber der noch mehr flachen Form der 
Füte bei A3a und b. 

Das Motiv der Glocke lässt sich wiederum bis in altchristliche 
Zeit zurückverfolgen. Als ein Beispiel sei das oben schon 
angeführte Diptychon im Domschatz von Mailand mit der Szene 
des reuigen Judas genannt (Abb. Goldschmidt, Elfenbeine |, 
Textabb. 9). Das dort sehr bewegte, aber in erster Linie 
malerisch wirkende Motiv scheint eine Zwischenstufe zwischen 


Kelch- und Glockenform zu sein. Hier ist die intensive Bewegung, - 


die durch Wind und Aufblähung der Falten entstanden ist, noch 
vorhanden. Im älteren byzantinischen Kunstkreis wird die An- 
wendung des Motives eingeschränkt ”). 


In der späteren byzantinischen Mosaikmalerei Italiens (12. 


Jahrhundert) kommt es: wieder häufiger und in höchst ornamen- 


”) Es kommt vor z. B. auf Silbergeschirr, abgebildet bei Wulff 
a. a. OÖ. I Abb. 201, an den Gewändern der Barbaren auf dem fünf- 
teiligen Diptychon des oströmischen Kaisers als Barbarenbesieger 
(Wulff I Abb. 195), an einem Elfenbeinkasten im Museum Kircheriano 
zu Rom (s. Hans Graeven, Frühchristliche und mittelalterliche Elfenbein- 
werke in photographischer Nachbildung aus Sammlungen in Italien. 
Rom 1900, Nr. 59). 
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taler Gestaltung vor, so u. a. im Katholikon von Daphni (Wulff II 
Ahb. 492) bei dem Christus der Anastasis, im Dom von Monreale 
b.i dem fliehenden Loth und vor allem in dem reichen Mosaiken- 
s:hmuck von S. Marco in Venedig”), besonders in der Mittel- ' 
kuppel bei den schreitenden Aposteln und Tugenden (Abb. 19) 
und den vier bewegten, die Glorie Christi tragenden Engeln, 
sodann auf der Szene des Verrates Jesu in einem der grossen 
Kuppelbögen zwischen West- und Mittelkuppel-Südseite bei 
Judas, Christus und dem vordersten der Häscher rechts neben ihm, 


Im Norden taucht das Glockenmotiv schon sehr früh auf, 
z. B. am Ende des 8. Jahrhunderts in dem aus dem anglo-irischen 
Kunstkreis stammenden Cutbercht-Evangeliar in Wien”) (Sw. 
Abb. 2) am Gewandsaum über den Füssen, allerdings in primi- 
tivster Form zur Belebung der grossen starren Linienzüge. Die 
karolingische Kunst wendet die Glocke in Anlehnung an spät- 
antike, altchristliche Vorlagen häufig in malerischem Sinne an, 
während es in der ottonischen Malerei unter dem energischen 
Willen zur Abplattung und Verflächigung jeder Form mehr zur 
flachen Tütenform, wie wir sie oben (S. 36 f.) mit A3a ver- 
glichen haben, erstarrt. Aber nur an verhältnismässig wenig 
Stellen wird sie flächig in der optischen Wirkung und ohne die 
längere Schlauchfalte, an der sie in Bamberg hängt, in Höhe der 
Knöchel angewandt”). In der bayrischen Klosterschule des 
11. Jahrhunderts erstarrt das Motiv völlig und bleibt nur noch in 
einer spielerischen, traditionellen und leblosen Form hier und da 
sichtbar *). An einer Stelle nur finde ich einen Ansatz zu der 
Bewegung verstärkt: bei dem Evangelisten Lukas des Evangeliars 
Cim 23343 in München (Bange Abb. 114). Die Handschrift gehört 
' schon in die erste Hälfte des 12. Jahrhunderts. Die Codices der 
Klosterschule, in denen die Glockenform schon in freierer, beweg- 
terer Form mit beginnenden plastischen Tendenzen vorkommt, 
(z. B. Bange Abb. 162, 164, 175 u. a.) ””) gehören bereits dem 
hohen und späten 12. AuLIENN an. 


1) Näheres s. u. S. 95 f. | 

?2) Cod. 1224 (Salisb. 32) der Hofbibliothek in Wien. Vgl. dazu 
Swarzenski, Salzburger Malerei, Text S. 1 ff. 

7) In der Bamberger Apokalypse z. B. Woelfflin a. a. O. Tafel 39, 


im Perikopenbuch Heinrichs II. z. B. Leidinger V, 7, 19 oben, 23 und 31 
(Christus und Petrus). | 


”%) Z. B. Bange a. a. O. Abb. 8, 21, 23, 110. 
Schlängelfalte, die bei Ala und b in Bamberg die lineare 


5) Aus den Evangeliarien von Altmünster, Clm 2938 und 2939 der 
Staatsbibliothek in München. 


41 


Damit kommen wir auf die salzburgische Miniäturmalerei ‘des 
12. Jahthunderts; ‘hier entwickelt sich ‘das Motiv zu der 'Form, 
die ihrem Wesen nach von dem Bamberger ‘Meister aufgenommen 
und ällerdings- mit 'plastischer Kraft in ‘plastische Gestält um- 
gegossen wird. Schon in den den Antiphonarstil vorbereitenden 
Arbeiten der grossen Bibeln von St. Florian und Admont (ca 
1120-40) begegnet man dem Glockenmotiv in einer der Bam- 
berger sehr ähnlichen Form, in der Florianbibel besonders am 
Gewande des linken Heiligen in der Initiale P, die die Apostel- 
geschichte einleitet (Sw. ‘Abb. 75). Der Uebergang aus der 'Kelch- 
form zur Glockenform ist noch spürbar. Das für uns Wesent- 
liche ist, dass die flatternden Gewandglocken an 'herabfalleriden, 
in kurviger Bewegung schwingenden schlauchärtigen Falten 
hängen, die in ihrer linearen Bedeutung den ‘Rhythmus der Figur 
zunächst noch schüchtern zu bestimmen suchen. Aehnhlich, wenn 
auch noch mehr zur Kelchform neigend, ist das Motiv in demselben 
Codex bei der Initiale I des Jacobusbriefes (Sw. Abb. 77), die als 
Jakobusfigur gebildet ist. Die plastische Schlauchform,: die 
zwischen den Beinen unter dem Mantel in bewegter Linie herab- 
fällt, leitet unmittelbar über zum Stil des Antiphonars ven St. 
Peter. Ehe wir zu ihm übergehen, sei noch ein Beispiel aus der 
Admonter Gebhardsbibel angeführt: die Miniatur des die Ge- 
setzestafeln zerschlagenden Moses (Sw. Abb. 110), die bei. der 
alten Deckfarbentechnik schon erstaunlich lineare Wirkungen :her- 
vorbringt und mit ganz wenig Strichen die sich wölbende Form 
der Glocken der Al erreicht. 

Im Antiphonar von St. Peter hat man zwei verschiedene For- 
men und Anwendungen des Motives zu unterscheiden: einmal 
noch sehr häufig vorkommende kleine, fast kugelrunde Glocken, 
die ohne die sich schlängelnde Schlauchfalte unmittelbar neben 
dem Knöchel am Untergewand- oder Mantelsaum angebracht 
werden, wie z. B. auf der Szene der Enthauptung St. Pauli 
(Abb. 1), am Gewande des schreitenden Paulus, dem Plautilla die 
Augenbinde reicht. In dieser Form ist das Motiv den Darstellun- 
gen der bayrischen Klosterschule des 11. Jahrhunderts sehr ver- 
wandt (s. 0. S. 41, Anm. ”*). 

Die andere Art ist die fortschrittlichere: es sind jene meist 
zwischen den Beinen lang herabhängenden Schlauchfalten, deren 
in den meisten Fällen blütenkelchartig ausschwingenden Endi- 
gungen wir bereits besprochen haben, die aber daneben auch das 
wie durch Wind aufgeblähte glockehförmige Ende aufweisen, das 
als plastische Weiterbildung der Kelchform erkennbar bleibt. Als 
Beispiele seien herausgegriffen: derselbe Paulus vor der Ent- 
hauptung, .der oben angeführt wurde (Abb. 1), der thronende 
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Herodes :des bethlehemitischen 'Kindermordes (Sw. Abb. 331), bei 
dem ganz links (von Beschäuer aus) neben seinem: rechten: Bein 
Kelch- und Glockenform charakteristisch nebeheinander Zu sehen 
sind. ‘Auf derseiben Miniatur kommt bei ‘der jungen 'hockenden 
Mutter ‚ganz rechts am Bildrand die Glocke am schwingenden 
Faltenschlauch vor. 

im Glossarium Salomonis 'herrscht fast ausschliesslich, seinem 
etwas starren, geradlinigen Stilcharakter entsprechend, das Tüten- 
oder Kelchmotiv. Auch da, wo man sich an der Glockenform ver- 
sucht, wie z.B. am Untergewande Samuels auf der Salbung Davids 
(Boeckler R.P. Abb. 16 u. r.) wird sie noch nicht so kugelig wie 
in Bamberg. Im Hexa&ämeron des hl. Ambrosius wird sie z. B. am - 
Gewande Gottvaters bei der Erschaffung des Firmaments nür sehr 
schüchtern angebracht. Sehr viel bewegter und sowohl in der 
linearen Gestaltung als auch ganz besonders in der intensiven 
plastischen Modellierung Bamberg sehr nahe stehend ist das 
Motiv in einer Zeichnung eines Salzburger Honorius-Augusto- 
dunensis-Codex aus dem Antiphonarkreis ”), den thronenden 
Christus darstellend (Abb. 7). 

Aus der Wandmalerei müssen die Apostelgestalten in der 
Rosenkranzkapelle zu Mariawörth ””), die c. 1155 entstanden und 
noch in ihrem alten Zustand erhalten sind, genannt werden. (Sw. 
Abb. 455—56). Ihr Stil hängt eng mit dem des Antiphonars von 
St. Peter zusammen; wir haben also auch hier wieder ein Werk 
des Salzburger Kunstkreises vor uns. Zwischen den Beinen des 
einen: Apostels (Sw. Abb. 455) schwingt in linear bewegter Form 
eine Gewandglocke an einer sehr energisch geschlängelten 
Schlauchfalte; die Glockenform ist etwas anders als die Bam- 
berger, allein der bewegte Faltenschlauch erinnert stark an die 
entsprechenden Schlängelfalten der Ala und b. 


Diese längeren ziemlich regelmässig geschlängelten Falten, 
an der die Glocken gleichsam hängen (Ala und b und die Ver- 
kündigung Mariä), sind gerade in dieser Form seltener in der 
Malerei. 

"Vorgebildet scheinen sie in den byzantinischen Fresken des 
Domes von Monreale auf Sizilien (vgl. den fliehenden Loth: bei 
Wulff II Abb. 499 mitten rechts). 

Ueberzeugend dem Motiv in Bamberg (Al) ähnlich ist ein 
Schlängelsaum mit Glocke auf dem im Zusammenhang mit der 
kurvig bewegten Schlauchfalte des A3b schon einmal zum Ver- 


76) S..0. S. I7, Anm. 35. 
7) Vgl. Swarzenski, Salzburger Malerei Text S. 158. 
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gleich herangezogenen Verkündigungsengel Gabriel des Wein- 
gartner Missale Holkham Hall Nr. 37 (Abb..12).. Man kann also 
wohl annehmen, dass auch dieser erst zwischen 1200 und 1220 
entstandene Codex mit zu den Voraussetzungen der. Bamberger 
Gruppe I gehört. Sein Gesamtstil entspricht jedoch der Gruppe I 
mehr als der Gruppe 1°). 

Von besonderer Art und darum gesondert am Schluss dieses 
Abschnittes zu besprechen sind die geschlängelten Schlauchfalten 
mit Glockenendigung zwischen und neben den Füssen der 
Gottesmutter im Bamberger Marientympanon. 
Die energisch .‚geschwungenen Schlauchfalten sehen den ent- 
sprechenden in Mariawörth (Sw. Abb. 455) sehr ähnlich. Dadurch 
dass in Bamberg, wie hier, die Gewandglocken nicht frei hängen, 
sondern auf den Boden aufstossen, sich ihm anschmiegen und den 
Beschauer in ihre Höhlung hineinschauen lassen, wird der 
plastische Eindruck verstärkt und der einer Stofflichkeit bewirkt, 
wie er bei Al und A3 nicht zu empfinden war; zugleich wird ein 
malerisch bewegtes Spiel von Licht und Schatten hervorgerufen; . 
das alles wirkt im Gegensatz zu der archaischen Strenge der Ge- 
samtfiguren eigentümlich fortschrittlich, ja «gotisch». 

Dieses Moment zusammen mit einigen anderen, auf die ich 
unten zu sprechen kommen werde, hat denn auch dazu geführt, 
für das Tympanon bereits nordfranzösischen gotischen Einfluss 
anzunehmen °°). . 

Allein schon das Mariawörther Beispiel zeigt, dass ein sol- 
ches Formengefühl nicht erst von der nordfranzösischen Gotik des 
beginnenden 13. Jahrhunderts kommt, sondern schon bald 
nach der Mitte des 12. Jahrhunderts in der 
deutschen Malerei vorhanden ist. Auch im Anti- 
phonar von St. Peter sind derartig fortgeschrittene, malerisch- 
plastische Elemente zu erkennen. Wie weich stösst z. B. auf der 
Miniatur mit dem Gang nach Emmaus (Sw. Abb. 339 unten) das 
Gewand Christi auf den Erdboden auf, wie gelöst fliesst es dahin 
und öffnet sich in Kelch- und Glockenform zum Beschauer hin! 
Auch die individuelle Gestalt der Glocken auf dem Marien- 
'tympanon und dem Apostelrelief AI mit ihren in sich konkav ge- 
bogenen einzelnen Flächen, die in ziemlich scharfen Linien so 


”) S. 0. S. 34; s. u. S. 91 ff. & | 
”) So Hamann a. a. OÖ. S. 105 und wohl im Anschluss daran 
Beenkeh a. a. ©. S. 12. — Vgl. auch Beenkens Besprechung des Jantzen- 


schen Buches in der Kunstliteratur, Beibl. zur Zeitschrift für bildende 
Kunst 1925. 
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aneinanderstossen, dass die ganze Form der Kugel angenähert 
wird, findet im Antiphonar von St. Peter ihre genaue Parallele; 
man vergleiche dazu besonders auf dem Gang nach Emmaus 
“ (Sw. Abb. 339) die beiden Glocken links neben den rechten 
Füssen Jesu und des ersten ihm folgenden Jüngers. 


Alle diese Vergleichsstücke entheben uns der Notwendigkeit, 
in den glockenartigen Gewandformen des Marientympanons be- 
reits nordfranzösischen gotischen Einfluss etwa der reimsisch- 
bambergischen Gruppe zu sehen. An Wahrscheinlichkeit verliert 
diese These noch mehr, wenn man bedenkt, dass der grosse Kom- 
plex der deutschen Malerei von ca. 1160—1220, den wir unter 
mit der Bamberger Gruppe li vergleichen werden, und der diese 
«gotischen» Elemente wiederum, unberührt von der nordfranzö- 
sischen Gotik, immer stärker entwickelt, auch bereits fertig vorlag, 
als die frühesten Reliefs in Bamberg begonnen wurden. Ich werde 
später im Zusammenhang auf dieses wichtige Symptom 
einer in romanischen Formen bereits schlum- 
mernden deutschen Gotik, die nichts mit der 
nordfranzösischen um 1200 zu tun hat, zurück- 
kommen. 

Wir verlassen dieses für Bamberg und sein Verhältnis zur 
Malerei sehr wichtige Motiv und wenden uns zu den linear-orna- 
mentalen Komplexen mit. dem schlängetartig abgetreppten Saum 
des über den linken Arm des Ala herabgleitenden Mantels und der 
ähnlichen Saumlinie des grossen Mantelbausches, der durch die 
linke Hand des Verkündigungsengels schwer und massig herab- 
fällt. Die gleichmässige rein ornamentale Lilienführung ist die 
typisch zeichnerische Form romanischen Kunstgeistes des 12. Jahr- 
hunderts, archaisch wirkend, aber dennoch aus Traditionsgebun- 
denheit auch da noch gebraucht, wo schon eine bewegtere, frei- 
kurvigere Linienführung lebendig ist, die zum spätromanischen 
Manierismus zur Zeit der Jahrhundertwende hinführt. 

So findet man derartige Saummotive auch in grossen Mengen 
und aufs engste mit dem Bamberger Engel verwandt im Anti- 
phonar von St. Peter, z. B. an dem hochgehobenen Mantelbausch 
Christi bei dem Tode Mariä (Sw. Abb. 340) und am Gewand des 
vordersten steinigenden jungen Mannes auf der Marterszene des 
hl. Stephanus (Sw. Abb. 354). Am aufschlussreichsten aber ist 
der Vergleich des Mantelmotivs Gabriels in Bamberg mit dem 
Gewand des schreitenden Paulus auf der Miniatur der Ent- 
hauptung des Apostels (Abb. 1). Anordnung und lineare Stili- 
sierung des Mantels wie der langen Tunika deckt sich in der 
unteren Hälfte bis hinauf zur Höhe der Hände fast völlig mit der 
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des Gabrielreliefs in Bamberg. Solche. Uebereinstimmungen kön- 
nen nicht zufälliger Natur sein. 


Dem abgetreppten: Mantelsaum des. Ala kommen in der Art 
der linearen Stilisierung. die Säume des Aermel-, Schulter- und ° 
Schossgehänges am Gewande des thronenden Christus im Wiener 
Codex 953 (Abb. 7) sehr nahe. | 

An fast allen: Propheten des linken Gewändes am Fürsten- 
portal. treten. ihrem Ursprung. nach ähnliche linear abgetreppte 
Gewandsaummotive auf, die aber nicht mehr so regelmässig ge- 
bildet sind. Es ist etwas Leichtes, natürlich Fliessendes,, 
«Gotisches» in: ihnen. Unmittelbare Gegenstücke aus der Malerei 
kann. ich. nicht anführen. Es ist nicht ausgeschlossen, dass an 
diesen Propheten bereits der Einfluss der reimsisch-bambergi- 
schen Plastik eingesetzt hat. Die Schlängelsäume der Falten- 
kaskaden der Maria und Elisabeth des: Heimsuchungsmeisters 
(Jantzen Abb. 59 und 60) und der Mantelsaum des Petrus von der 
Adamspforte (.Jantzen Abb. 83) sind. in ihrem linearen Duktus 
den: Schlängelsäumen der Propheten des linken Fürstenportal- 
gewändes nicht unähnlich. Ein Beweis lässt sich jedoch nicht 
führen; jedenfalls aber lässt die besondere Linienführung neben 
anderen Elementen, besonders: den gestreckten Proportionen 
(s. u.), darauf schliessen, dass wir es hier nicht mit demselben 
Meister, der die. übrigen Werke der Gruppe I geschaffen hat, zu 
tun haben, und dass. dieser — künstlerisch geringere — eine 
jüngere Entwicklun.gsstufe. darstellt. 

Es ist nötig, im Anschluss an die. Schlauch-, Tüten- oder 
Kelch-, Glocken- und Schlängelsaummotive noch: von einer Reihe 
für unsere. Frage. wichtiger Gewandmotive zu sprechen, die aus 
demselben Drang nach ornamental bewegten, bis zur Manier kur- 
vierten. linearen Schemen erwachsen sind. 

Sie. sind alle letztlich an: der antiken, besonders spätantiken 
Gewanddraperie entstanden, werden von der byzantinischen Kunst 
auf feste lineare Schemata gebracht und machen wesentlich die- 
selbe Entwicklung bis zum 12. Jahrhundert durch, wie die schon 
behandelten. Es erübrigt sich daher, hier nochmals diese. Ent- 
wicklung aufzuzeigen; ich. beschränke mich. auf Vergleichung 
unserer salzburgisch-regensburgischen Miniaturgruppe mit den 
Reliefs.von Bamberg .l. 

1. Das Motiv des in kurvigem Schwung: hinter das gürtel- 
artige, horizontal um den Leib: laufende Gewand <«fliessende» 
Aermelgehänges.. Bei A3b ist es am linken Arm noch etwas zag- 
haft gestaltet; nichtsdestoweniger werden zwei Eigenschaften 
deutlich: einmal, dass das Aermelgewandstück nicht hinter den 
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über den Leib. gezogenen Mantel gesteckt ist, sondern dass es: 
in. ornamentalem linearen Schwung. gleichsam hineinfliesst; 
sodann, dass diese Gewandlinie wiederum. schlauchförmig ge-- 
staltet ist, d. h, einer ausgesprochen plastischen Tendenz unter- 
liegt. Kühner, «barocker» wird. das gleiche Motiv am ausholen-- 
denrechten Arm St. Michaels (7) durch das fächerartige 
Zusammenlaufen mehrerer solcher Faltenschläuche zu einem aus-- 
gesprochen linearen, in sich geschlossenen Ornament. 

Aus.dem Antiphonar von St. Peter sei von den vielen Parallel- 

beispielen die Miniatur mit der Himmelfahrt (Abb. 4), genannt. 
Das Motiv ist am rechten Arm Christi angewandt und, ohne in der‘ 
äusseren Lage dem Bamberger (A3b) genau zu. entsprechen, doch 
in. seiner linearen und zugleich plastischen Form ihm ganz analog. 
Dem ornamentalen Schema der Aermelpartie des hl. Michael 
kommen einige Beispiele aus dem Hexa&meron des hl. Ambrosius. 
nahe, so besonders der Gottvater des Ruhetages (Boeckler R. P. 
Abb. 28). 
2, Seinem Wesen nach diesem Aermelmotiv des A3b und 
St. Michael gleich ist die Art, wie der überflüssige Stoff am rechten: 
Aermel des Petrus auf’dem. Marientympanon behandelt ist. Deut-: 
licher noch kehrt das Motiv beim Gabriel. des Verkündigungsreliefs 
wieder, wo der Eindruck der plastischen Wucht besonders stark 
ist; der Mantel weht wie vom Wind gebläht von der Schulter um 
den Rücken herum und. lässt zwischen sich und dem Körper einen 
bedeutenden Zwischenraum, der einen grossen tiefen Schatten‘ 
erwirkt. In dieses «Loch» schieben sich die schweren Falten des 
Aermels hinein. Der lineare Ursprung des Motives wird durch: 
seine Umsetzung in Plastik. fast verwischt; auch ist ein male- 
risches, «barockes» Element nicht zu verkennen, das oben beim 
Michael schon festgestellt wurde. Beim Petrus des Marientympa-- 
nons- scheint eine frühere Stufe. dieser Gestaltungsart vorzuliegen; 
das Motiv an sich ist dem des Gabriel völlig. gleich. j 

Im Antiphonar von St. Peter gibt es zahlreiche Vergleichs- 
stücke, so. den anbetenden Engel links von der thronenden Gottes-- 
mutter (Abb. 3); hier ist nicht nur das- Aermelmotiv. sehr ver- 
wandt, sondern entspricht auch der grosse, von der linken 
Schulter des Engels durchgehende Schwung. des Mantels um 
den Rücken herum bis über die linke Hand hinweg der gleichen 
Partie am Bamberger Gabriel. Eine derartige Mantelordnung ge- 
hört zu dem festen Formenkanon des Antiphonarmeisters und 
kehrt unzählige Male wieder. Und zwar scheinen einige Beispiele: 
seiner Deckfarbenbilder (Sw. Abb. 330 unten, 332, 345) in ihrer 
malenden, mit grösseren Schatten und Tiefenwerten rechnenden: 
derbwuchtigen Formen den Bamberger Motiven am Verkün- 
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digungsrelief und am Petrus des Marientympanons näher zu stehen 
als die scharf linearen Formen der Federzeichnungen, während 
z. B. bei dem Apostel. Alb, der am Rücken ein, wenn auch nicht 
völlig gleiches, so doch sehr ähnliches Mantelmotiv aufweist, diese 
Formen weitaus linearer, gezeichneter sind und damit mehr dem 
Federzeichnungsstil entsprechen. 

3. Auf der anderen Seite ist die archaische Starrheit und Ge- 
bundenheit der linearen Motive besonders auf dem Marientym- 
panon nicht zu verkennen, wenn man z. B. den trägen Fluss und 
.die massenmässige, auch flächige Bindung eines Motives wie das 
des über dem linken Arm Kaiser Heinrichs herabfallenden Mantels 
‚ansieht, dessen Saum von der Brosche vor der Brust über den 
Leib herab und auf den Unterarm hinauf eine schwerfällige aber 
‚doch ornamentale, zusammenhängende Kurve bildet. 

Die besten Parallelen zu solchen Formen finden sich im Glos- 
:sarium Salomonis z.B. am Gewande des den jungen David salben- 
den Samuel (Boeckler R.P. Abb. 16 u. r.) und des Aaron (dto. 
mitten 1.). Aber auch im Antiphonar von St. Peter stehen solche 
schweren Formen neben den häufigeren . freier bewegten. So 
macht die thronende Gottesmutter (Abb. 3) einen ganz ähnlich 
‚strengen, schweren, blockartigen Eindruck wie die Maria der 
Gnadenpforte, mit der sie viel Aehnlichkeit hat, während neben 
ihr. im Antiphonar so biegsame, leichte Gestalten wie die Frauen 
‚am Wochenbett Mariä (Abb. 5) vorkommen. 

Das byzantinische Motiv des Kopftuches Mariä, wie es auf 
dem Gnadentympanon in entsprechend schwer fliessendem zu- 
sammenhängenden, das Gesicht wie ein Rahmen umschliessenden 
Kontur gebildet ist (vgl. die thronende Maria im Antiphonar 
(Abb. 3)), wird auf dem Verkündigungsrelief in ganz erstaunlich 
freiem, adeligen Linienzuge — die Profilstellung trägt viel dazu 
‘bei — mit unendlicher Zartheit gebildet. Hier versagt das zeich- 
'nerische Vergleichsmaterial. _ 

Hamann ®) sieht in solchen leicht kurvierten, breit fallenden 
Konturen die neue von Frankreich eindringende gotische Gesin- 
nung und stellt diese auch’ schon in den Rückenkonturen der Mäntel 
Kaiser Heinrichs und besonders Kunigundens auf dem Marien- 
tympanon fest (vgl. dazu die hierfür aufschlussreiche Abb. 208 
bei Hamann). Er geht so weit, dass er sie mit Heinrich und 
Kunigunde an der. Adamspforte in Verbindung bringt. Das geht 
nicht an, wenn man gesehen hat, wie in der Federzeichnung der 
‚Mitte des 12. Jahrhunderts, die von französischer Gotik noch nichts 


8) Hamann a. a. O. S. 107 f., im ı Anschluss an ihn auch Panotsky 
und Beenken. 
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weiss, die Formengesinnung bereits deutlich zum Ausdruck 
kommt, aus der die leichten Kurven der Mäntelkonturen Heinrichs 
und Kunigundens im Marientympanon hervorgehen. Gerade die 
Rückenansicht der Kunigunde auf Hamanns Reproduktion (Abb. 
208) zeigt, wie ornamental diese mehrfach sich wiederholenden 
Linien gedacht sind; man vergleiche im Antiphonar u. a. die 
Frauengestalten auf der Miniatur des Wochenbetts Mariä (Abb. 5). 
Es ist klar, dass in solcher Gestaltung ein neuer, gotisierender 
"Geist im Wachsen ist, allein diese Keime liegen schon in der salz- 
burgischen Federzeichnung des 12. Jahrhunderts. Viele jener 
Motive, deren Form wir aus der Verselbständigung der Linie und 
ihrer organisch-ornamentalen Verlebendigung und Kurvierung 
hervorgehen sahen, tragen gerade infolge dieser Entstehung be- 
reits ein gotisches Element in sich, das allerdings mit der nach 
1200 von Frankreich kommenden historischen Gotik kausal nichts 
zu tun hate. Was Hamann*®!) als «missverstandene gotische 
Motive» bezeichnet, haben wir bereits in der SeSstzeichnung um 
1150 nachgewiesen. 

Allein wir müssen noch einem scheinbar schwerwiegenden 
Einwand begegnen. Das, was Hamann und in einem gewissen 
Sinne auch Panofsky als «Gotik» in der romanischen Werkstatt 
Bambergs bezeichnet, sind ja nicht nur lineare Motive in ihren 
besonderen missverstandenen Formen, sondern ist auch der neue 
Sinn für das Weich-Stoffliche, dem Körper sich Anschmiegende 
mancher Erscheinungen z. B. am Gnadentympanon und dem Ver- 
kündigungsrelief. Ich meine, dass solche gotischen Merkmale auch 
schon bei Al und A3 vorkommen, die Hamann und Panofsky noch 
nicht in die französisch beeinflusste Sphäre rücken. Es sind dies 
Motive, die durch ihr Sichanschmiegen an den Körper und 
ihre weichwulstige Form die plastische Arbeitsweise des 
Meisters vergegenwärtigen. Obwohl z. B. die Mantelschlinge, 
in der der rechte Arm des A3a liegt, in ihrem Kontur 
durchaus die spätromanische ornamentale Kurve beibehält, so ist 
doch daneben nicht zu übersehen, wie sich die Hand in sie hinein- 
schmiegt und wie der Stoff dieser «Binde» oben um die Schulter 
gleichsam herumgreift und sie wie mit einer tastenden Hand 
umfasst. Derartige Erscheinungen ohne weite- 
res auf französische Gotik zurückzuführen, 
scheint mir sehr gewagt, wenn ich sehe, wie 
in der Federzeichnung um 1150 und etwas 
später bereits solche plastisch-stoffliche 


s) A. a. 0. S. 105106. 
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Tendenzen anzutreffen sind. Als Beispiel sei aus 
dem Antiphonar von St. Peter die Paulusminiatur (Abb. 1) an- 
geführt, auf der. bei dem stehenden Apostel der Stoff der Mantel- 
schlinge in ganz ähnlicher Weise über die Schulter herübergreift. 
In dem Eröffnungsbild des Hexaämerons des hl. Ambrosius 
(Abb. 6) ist beim Erzengel Michael die Konturkurve des Motivs 
der Bamberger noch ähnlicher und ohne Frage sehr eigenwillig 
ornamental, doch auch wiederum so, dass sie sich dem Nacken 
in weicher, fast stofflicher Art anschmiegt. Ganz ähnlich greifen 
die grossen Mantelfalten des Bamberger Verkündigungsengels um 
das linke Bein herum, wofür als Parallele im Antiphonar wiederum 
die schon verglichene stehende Paulusgestalt herangezogen wer- 
den kann. (Abb. 1). 

Auch das plastisch-stoffliche Motiv des Gewandsaumes, der, 
auf dem Fuss aufliegend, sich zu einem Wulst umlegt — in Bam- 
berg I bei den Marien der Gnadenpforte und der Verkündigung. und 
bei Kunigunde — scheint mir in seiner charakteristischen Form 
bereits in der Antiphonargruppe vorgebildet zu sein; man ver- 
gleiche unter den vielen Beispielen hier besonders die Frau rechts 
auf dem Wochenbettbild (Abb. 5). 

Und noch ein letztes Motiv, dessen Vorkommen für Pa- 
noisky ®) ein massgebendes Kriterium für französisch-gotischen 
Einfluss darstellt: die «Oesenfalte» in den dicken 
Schlauchfalten der Gewandung. Gewiss wird dieses Motiv 
zu plastischer Verlebendigung und Differenzierung in Reims 
und: vom Heimsuchungsmeister in Bamberg angewandt. Aber 
auch in der deutschen Malerei des 12. Jahrhunderts findet 
es sich in zeichnerisch-malerischer Form. Panofsky stellt es 
in Bamberg erst von A5a ab fest, also noch nicht in 
unserer Gruppe I; dort ist es auch am ausgeprägtesten. 
Vorgreifend führe ich hier als Gegenbeispiel in der Malerei 
das Orationale von St. Erentrud®) von ca. 1180-90 (Abb. 9 
und Sw. Abb. 432) und ein Passauer Perikopenbuch *) (Sw. Abb. 
299) etwa aus gleicher Zeit an. Damit muss die Eindeutigkeit von 
Panofskys Beweis fallen. Allein noch mehr: Panofsky übersieht, 
dass die Oesenfalte, wenn auch noch schüchtern, bereits in unserer 
‚Bamberger Gruppe I vorkommt, z. B. in den Hängefalten des 
Mantels zwischen den Beinen des A3b, an der gleichen Stelle des 


e2) A.a. O. S. 132. 

8) Clim. 15902 der Staatsbibliothek in München. Vgl. Swarzenski 
a.a.0.. Text S. 144 ff., Abb. 430-446. 

%s) Cim 16002 der Staatsbibliothek in München. Vgl. Swarzenski 
a.a. O. Text S. 122, Abb. 299. 
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Alb, St. Michaels u. a. Und auch in unserer Antiphonargruppe 
gibt es bereits Ansätze zu diesen Oesenfalten auf der Emmaus- 
miniatur (Sw. Abb. 339) am Rande des Mantelüberfalls über der 
linken Schulter und dem linken Arm Christi; die Feder deutet sie 
fast auf jeder Miniatur bei den dicken Falten, die dadurch einen 
plastischeren, stofflicheren Eindruck machen, punktartig an. (Bei- 
spiel: der Christus der Himmelfahrt Abb. 4) In der Plastik er- 
halten diese «Punkte» den Charakter einer Höhlung. 

Alle diese Einzelmotive in der Gewandung bereiten das vor, 
was in der Heimsuchungsgruppe in ausgeprägter Form vorhanden 
ist und mit Gotik bezeichnet wird. Wird man in diesem Resultat 
nicht bestärkt durch das Gesamtbild der Salzburger Miniaturen? 

Die blockmässige Geschlossenheit romani- 
scher Figuren wird aufgelöst, und ein leich- 
tes Fliessen gerät in die gelockerten Um- 
risse, Vertikale und Horizontale herrschen zwar im Bildaufbau 
... noch vor, allein sie sind in sich gebrochen und verbogen. Am 
weitesten ist solche Kurvierung in einigen Frauengestalten der 
Antiphonarzeichnungen getrieben, so in der Gestalt. des Weibes 
vor Hiob (Sw. Abb. 357) und besonders in den Frauen am 
Wochenbett Mariä (Abb. 5). In den durchgehenden S-Linien 
der Frau ganz rechts scheint gar die Gotik des beginnenden 
14. Jahrhunderts vorweggenommen. Ein leises Gleiten läuft über 
die Figur und scheint im Gewande leicht zu rauschen. Der Körper 
ist an den Stellen, wo das Gewand fest anliegt, deutlich zu spüren; 
an den anderen löst es sich fast stofflich von ihm. Die lang- 
gezogenen Proportionen vollenden den Eindruck des Gotischen. 

Auch in der Art, wie der Meister die den Darstellungen zu- 
grunde liegende Handlung auffasst, scheinen mir die Anti- 
phonarminiaturen über das rein Romanische hinauszugehen. Die 
Gruppe der beiden Frauen am Wochenbett ist dafür wiederum ein 
gutes Beispiel: die eine ist im Begriff, das Neugeborene der an- 
deren in die Hände zu legen. Die romanische Kunst deutet 
eine solche Handlung an, sie lässt sie die Figuren nicht unmittelbar 
als agierende Wesen ausführen; sie gibt eine bestimmte Arm- 
haltung, die einen charakteristischen Augenblick der Handlung‘ 
fixiert. Wie ist es hier? Die Frau links scheint das Knäblein 
wirklich schon zu fassen, die Arme scheinen sich zur anderen vor- 
zustrecken, der Kopf folgt unbewusst dieser Bewegung, die das 
Kind Empfangende schreitet darauf zu, den Oberkörper fast wie 
in einer gewissen Scheu vor dem Heilandskind, das sie tragen“ 
soll, zurückbiegend, mit der linken Hand bereits das Kind um- 
fassend, die Rechte in zager Bewegung vorstreckend, um es ganz 
zu halten; der Kopf senkt sich leise zu ihm hin. Das alles ist ein- 
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gebunden in das ornamentale Liniengerüst romanischer Kunst, 
und doch ist ein atmendes Leben darin, wie wir es nicht in dem, 
was wir unter romanischer Wesensart verstehen, finden. Es ist 
aber das, was, zwar durch ein anderes Temperament hindurch- 


gegangen, aber dem Wesen nach dennoch gleich in den Bam- 


\ 


berger Gestalten der Gruppe I aufzuleben beginnt, um dann in 
Gruppe II zu intensivstem organischen Leben anzuwachsen, das 
aber selbst hier noch in den Formen spätromanischer ornamentaler 
Schemen verhaftet bleibt. | | 

In der Physiognomik der Antiphonarfiguren dieselbe Erschei- 
nung von «gotischer» organischer Belebung innerhalb der Gren- 
zen des herkömmlichen Formenschemas. Das «Blicken» der 
Augen, bei dem die Pupille in die Ecke der mandelförmigen. Lid- 
öffnung tritt, (nur bei genauer en face-Stellung des Kopfes stehen 
sie in der Mitte des Augapfels) und das eben das Blicken an sich, 
nicht aber einen individuellen Ausdruck des Auges darstellen soll, 
ist romanisch und findet sich auch im Antiphonar; allein die Be- 
wegungen des Kopfes, der Hände, ja des ganzen Körpers beglei- 
ten die starre Physiognomie so lebendig fein und differenziert, 
dass diese ihre typische Starrheit verliert und die verschiedensten 
seelischen Stimmungen auszudrücken vermag. Als ein Beispiel 
sei hier nur wieder die Wochenbettszene genannt; die Bewegun- 
gen der Hände und Köpfe sind so lebendig gefühlt und zusammen- 
gesehen, wie man es vergeblich im «romanischen» Stil suchen 
wird. Die einzelnen Menschen werden persönlich aufeinander 
bezogen ®), sie bilden Gruppen. Auch hierin ist die Feder- 
zeichnung und Malerei des Antiphonars Vorläuferin der Georgen- 
chorplastik in Bamberg. Oft genug ist auf den intensiven 
Blick und die persönliche Beziehung zwischen je zwei Bamberger 
Partnern, z. B. der Ala und b hingewiesen. Vöge hob die wesent- 


lich durch den Blick erreichte seelische Bezogenheit der einzelnen 


Figuren des Marientympanons zum ersten Mal hervor *). 
Das Resultat dieser letzten Untersuchun- 
gen ist also die Feststellung, dass um die 


Mitte des 12. Jahrhunderts bereits in Deutsch-. 


land unabhängig von Frankreich eine ge- 
heime Gotik innerhalb romanischer Formen 
im Wachsenist, die, inden zeichnenden Künsten 
entstanden, auf die Plastik mehrere Jahr- 
zehnte später massgeblich einwirkt. 


#5) Vgl. dazu bes. noch die Apostelgruppen des Pfingstbildes 
(Sw. Abb. 345). 


#6) Repertorium für Kunstwissenschaft XXIV, 1901, S. 256. 
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Wir kommen damit auf Ergebnisse, die in einem gewissen 
Sinne den Thesen Worringers®) von der kontinuierlichen Ent- 
wicklung der germanischen «gotischen» Kunst von den frühesten 
Zeiten bis zu dem Höhepunkt im 13., 14. und 15. Jahrhundert — 
der historischen, in Frankreich gewachsenen Gotik — entsprechen. 
Es ist hier nicht der Ort, zu untersuchen, mit welchem Recht auch 
ottonische, karolingische und Völkerwanderungskunst gotisch ge- 
nannt werden können, oder ob nicht die romanische Kunst eine 
Vergewaltigung und Verengung erfährt, wenn man sie wesent- 
lich nicht von der gotischen scheidet; es soll hier nur als Er- 
gebnis unserer vergleichenden Untersuchungen festgestellt werden, 
dass schon über ein halbes Jahrhundert vor 
dem Eindringen der französischen Gotik die 
deutsche Malerei und Federzeichnung be- 
reits eine Entwicklung durchmacht, die — im 
Kreise romanischer Formen — notwendig zur 
Gotik führen muss und damit die Rezeption 
der grossen französischen Welle in der ersten 
Hälfte des 13. Jahrhunderts als eine letzte 
innere Konsequenz eines der deutschen Kunst 
immanenten Geistes erklärt. 


Ill. Italien als Vermittler zwischen Byzanz und der 
süddeutschen Malerei des 12. Jahrhunderts. 


Wo liegt der Anfangspunkt jener im vorigen 
Abschnitt behandelten Entwicklung seutisclen Elemente in der 
süddeutschen Miniaturmalerei? 

In Deutschland finde ich sie zeitlich vor Ge Salz- 
burger Antiphonar von St. Peter weder in der Malerei noch 
in der Plastik. Nichtsdestoweniger scheinen die entwickelten, 
sicheren Formen und Kompositionen seiner Federzeichnungen 
darauf schliessen zu lassen, dass sie kein Anfangsstadium 
eines neuen Stiles darstellen. Gewiss. sind in der Admonter 
und Florianer Bibel und ihrem Kreis stilistische Vorstufen der 
Antiphonarminiaturen zu sehen, allein das lebendig Fliessende, 
Schwingende der Konturen, die. Gestrecktheit der Proportionen, 
das Strömende und Rauschende der gehäuften Gewandfalten 
zwischen den Beinen — das alles gibt, es hier noch nicht. Auch 


a W. Worringer, Formprobleme der Gotik, München 1912. 
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die Gebärdensprache ist noch nicht so vergleichsweise natürlich 
und lebendig wie im Antiphonar. 

Diese Bibelgruppe kann nun tatsächlich als ein Anfangs- 
stadium einer neuen Entwicklung zum salzburgischen hochroma- 
nischen Stil hin angesehen werden. 

Swarzenski hat nachgewiesen ®) dass der rein ornamentale 
Initialschmuck der Florianer Bibel, die das Anfangsglied 
der ganzen salzburgischen Reihe bildet, und noch im ersten Drittel 
des 12. Jahrhunderts enstanden sein muss, eine direkte 
Nachahmung der Initialornamentik italie- 
nischer Riesenbibeln der gleichen Zeit ist. Für 
ihren fig.ürlichen Schmuck hat sich der gleiche Quellen- 
nachweis bisher nicht erbringen lassen. Mit dem zweiten Stück, 
der Gebhardsbibel in Admont von 1130-40 setzt in der Ikono- 
graphie und Motivik sowie stilistisch ein stärkerer byzantinischer 
Einfluss ein, der immer ausgeprägter wird bis hin zu den Werken 
der Antiphonargruppe. Admonter Bibel und Antiphonargruppe 
aber hängen gerade in diesen byzantinisierenden Formen, wie wir 
seit Paul Buberls Untersuchungen ®) wissen, aufs engste mit den 
um 1140 entstandenen Wandfresken im alten Nonnenchor der 
Nonnbergkirche in Salzburg zusammen und zwar derart, dass die 
Miniatoren aus jenen grossartigen Werken der Monumentalmalerei 
schöpften. 

Buberl und Swarzenski®) haben sodann beide auf die 
Quellen des Nonnberger Monumentalstiles in den byzantini- 
sierenden Fresken und Mosaiken des nord- 
östlichen Italiens hingewiesen, jedoch alle beide, ohne 
unmittelbaren überzeugenden Schulzusammenhang nach- 
weisen zu können; die fragmentarische Erhaltung und besonders 
der Mangel an einer sicheren Chronologie der oberitalienischen 
Malerei des 12. Jahrhunderts verhindert jede konkrete Beweis- 
führung. Allein die stilistischen Beziehungen zum oberitalienischen 
Byzantinismus sind unleugbar; sie werden gestützt durch die 
starken kirchenpolitischen Verbindungen zwischen Salzburg, dem 
römisch-päpstlichen Vorposten in der Zeit des Investiturkampfes, 
und Italien; ich verweise auf die historischen Angaben 
Swarzenskis *). | 


®) Swarzenski a. a. O. Text S. 64. 

®) P. Buberl, Die romanischen Wandmalereien im Kloster Nonn- 
berg in Salzburg und ihre Beziehungen zur Salzburger Buchmalerei und 
zur byzantinischen Kunst. Im Kunstgesch. Jahrbuch der K. K. Zentral- 
kommission III, S. 25-98. Wien 1909. 

”) A... 6) S. 80 ff. 

") A.a. 0.S. 65. 
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Für unsere Untersuchungen ergibt sich die Frage, ob hier 
in den vom byzantinischen Formgefühl bestimmten Malereien 
Oberitaliens jene linear schwungvollen Formen der Antiphonar- 
miniaturen, die wir in Bamberg, in Plastik übersetzt, wieder- 
fanden, vorgebildet sind, die Frage, ob die «geheime 
Gotik» ihrer Gestalten etwa auf italienischen 
Byzantinismus zurückgeführt werden kann 

S. Marco in Venedig, wohl der vollständigste und 
prächtigste oberitalienische Mosaikenzyklus des 12. Jahrhunderts, 
wurde schon von Buberl und Swarzenski genannt, allein nur in 
seinen ältesten, der Zeit um 1100 angehörigen Teilen mit den 
Nonnberger Fresken und den Admonter Miniaturen verglichen. 
Mir scheinen die späteren stärker bewegten Mosaiken 
besonders der grossen Mittelkuppel mit den Tugenden den 
schreitenden Aposteln (Abb. 19), Erzengeln, Maria und vier 
Engeln um den in der Mitte thronenden Christus für unsere Frage 
aufschlussreicher zu sein. Ich finde hier hauptsächlich im Gewande 
der vier die Glorie Christi haltenden Engel die nächsten Analogien 
zu der Gewandbehandlung in den Antiphonarminiaturen. Die 
zwischen den Beinen herabhängenden, wie vom Sturmwind be- 
wegten und dabei ganz ornamental zusammengefassten Schlauch- 
falten, die sich nach unten in Glocken- und Blütenkelchformen 
öffnen, sind denen des Antiphonars überaus ähnlich; desgleichen 
kehren manche Motive fliessender, schwingender Gewandsäume 
und -enden, die wir oben besprochen haben, wieder. Die ein- 
dringlichen, wenngleich ohne die dortige organische Lebendigkeit 
und «Natürlichkeit» geführten Bewegungen sind ähnlich; die 
Konturen der Gestalten sind geschwungen; in den Proportionen 
sind sie überschlank. So scheint mir ein stilistischer 
Zusammenhang unleugbar. | 

Allein eine Gegenüberstellung des Antiphonars und der 
Mosaiken lässt auch nicht im Zweifel, dass der flächige Schema- 
tismus der überstark bewegten Figuren in S.- Marco bereits eine 
spätere Stilstufe bedeutet, als sie das Antiphonar zeigt. Die 
bisherigen, allerdings unsicheren Datierungen der Mosaiken dieser 
Kuppel bestätigen unseren Eindruck: man pflegt sie in die zweite 
Hälfte des 12. Jahrhunderts und zwar gegen das Ende zu setzen. 

Aber wäre es nicht möglich, dass die Formenelemente, 
welche den Antiphonarminiaturen so sehr ähnlich sind, bereits 
vor den späten venezianischen Mosaiken, etwa im zweiten 
Viertel des 12. Jahrhunderts, in oberitalienischen Malereien vor- 
kamen? 

Zwar die älteren Mosaiken von S. Marco selbst : zeı- 
gen sie nicht; das beweist jedoch keinesfalls, dass nicht 
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Formen wie die so charakteristischen gehäuften Schlauch- 
falten mit ihren glocken- und kelchförmigen Endigungen um 
diese Zeit noch nicht ausgebildet waren. Original-griechische 
Werke zeigen sie bereits im 11. Jahrhundert, so das Anastasis- 
mosaik in der Klosterkirche zu Daphni bei Athen”), das 
von Wulff in die zweite Hälfte des 11. Jahrhunderts datiert 
wird, u. a. Da mit Sicherheit angenommen werden kann, dass 
byzantinische Meister selbst, von Griechenland und Konstanti- 
nopel herbeigeholt, in Italien arbeiteten, ist es durchaus möglich, 
dass die griechischen Formen der Daphni-Mosaiken aus der 
zweiten Hälfte des 11. Jahrhunderts bereits im Anfang des 12. in 
Oberitalien auftraten. Bei seinem geringen und fragmentarischen, 
vielfach renovierten Denkmälerbestand kann sehr wohl mit 
dem Untergang vieler solcher Werke gerechnet werden, die 
für die Ableitung des Antiphonarstils und damit für die Genealogie 
des Bamberger Stiles von Wichtigkeit sein könnten. 

Ich habe zu zeigen versucht, wie die Formenbehandlung der 
Bamberger Gruppe I sich aus dem ursprünglich ottonischen 
Prinzip der flächenmässigen Isolierung einzelner Körper- und 
Gewandteile zu einem ganz auf organisch bewegte und dabei 
dennoch durchaus ornamentale Linie eingestellten Stil entwickelt, 
der seinem Wesen nach in der. zeichnenden Kunst zu Hause ist 
und in der Tat auch in der salzburgisch-regensburgischen Feder- 
zeichnungsgruppe aus der Mitte des 12. Jahrhunderts bis in Einzel- 
heiten hinein vorgebildet wurde. Die Aehnlichkeit einzelner 
Motive und Kompositionen ist nicht nur ikonographischer Art; 
die Gewandmotivik in ihrem Grundschema ist byzantinisch und 
lässt sich in hunderten von Werken bis in älteste Zeit zurück- 
verfolgen; allein die besondere stilistische Form dieser 
Bamberger Motive findet sich gerade in unserer. Antiphonargruppe. 
Und über .diese allgemeine stilistische Ver- 
wandtschafthinauszeigensich inihrer Formen- 
bildung so individuelle Uebereinstimmungen, 
dass ich mir die Entstehung der Bamberger 
Reliefs der Gruppel nicht ohne Einwirkung 
dieser oder unmittelbar verwandter Miniaturen 
denken kann. 

Damit aber ist die Verbindungslinie nach 
Byzanz gezogen. Sie führt, wahrscheinlich unter der Leitung 
der zum grössten Teil verloren gegangenen oder noch unter der 
Tünche verborgenen Monumentalmalerei Südostdeutschlands über 


' ®) Vgl. Wulff a. a. O. Bd. II Abb. 492. vgl. ausserdem die grosse 
Publikation von G. Millet, Le monastere de Daphni. Paris 1899. 
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Oberitalien, wohl mit Venedig im Mittelpunkt, nach dem 
griechischen Osten, wo die Keime für die vor- 
bereitende Gotik der Antiphonargruppe und 
damit der älteren Bamberger Plastik zu liegen 
scheinen”). 

Mit diesen aufgezeigten Beziehungen zur Malerei aber ist 
daskünstlerische Wesen der Bamberger Plastik I nicht 
erklärt; es sollte nur gezeigt werden, aus welchem Mutterboden 
sie erwächst, von welcher Folie gleichsam sich das Werk dieses: 
plastischen Genies abhebt. Nun erst, gewissermassen vom Relief- 
grund aus gemessen, wird die plastische Wucht des Reliefs selbst 
in vollem Umfang klar. Nun erst erkennt‘ man das Unerhörte der 
Leistung, das darin verborgen liegt, dass ein Meister des 13. Jahr- 
hunderts in strengster formaler Gebundenheit an bestimmte 
motivische und stilistische Traditionen zeichnerisch-malender 
Kunst dennoch eine innerlichst plastische Dynamik des Körpers: 
und Geistes von kaum vorher gesehener Grösse, Kraft und Freiheit: 
entwickelt. 

Wir haben bisher nur erst die Gruppe I der Bamberger 
Plastik betrachtet; sie steht zu Gruppe II wie Ahnung zu Er- 
füllung.- Dennoch liegt das Schwergewicht unserer Untersuchungen: 
auf der Gruppe 1. Sie bedeutet die erste Entwicklungsstufe der 
Bamberger Domskulpturen und ist damit für eine Ableitung des: 
Bamberger Stiles ausschlaggebend. 

Wir wollen in dem Folgenden sehen, ob und wie weit auch 
seine weitere Entwicklung in Gruppe II Beziehungen zur Malerei’ 
aufweist. 


IV. Das Verhältnis der jüngeren Bamberger Reliefs 
zur süddeutschen Malerei. 


Es ist nicht mit absoluter Sicherheit zu entscheiden, ob die 
Werke des Bamberger Georgenchores die ich unter der Gruppe II. 
zusammengefasst habe, die Weiterentwicklung des Meisters der 
Gruppe: I kennzeichnen, oder ob an ihnen ein neuer, zweiter 
Meister arbeitete ®). Auch über das zeitliche Verhältnis vom 
Gruppe I und II-kann man zu verschiedenem Urteil kommen: 
Solange diese Fragen fast ohne jegliches Urkundenmaterial allein 


9a) Ersi nach ‚Drucklegung meiner Arbeit bekam ich Kenntnis von’ 
dem Aufsatz Woringers «Byzantinismus und Gotik» in der Festschrift 
für Paul Clemen, 1926, wo «so etwas wie. eıne Geburt der Gotik aus 
gewissen Voraussetzungen des Byzantinismus» festgestellt wird. 

ö%s S, darüber am Schluss dieser Untersuchungen S. 111. 
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auf stilkritischem Wege bearbeitet werden müssen, und wir noch 
so sehr wenig über den künstlerischen Werkstatt- und Schul- 
betrieb des frühen und hohen Mittelalters im Klaren sind, solange 
- sind wir hier auf hypothetische Lösungsversuche angewiesen. 

D as aber kann festgestellt werden, ob wir es in der Gruppe Il 
mit einer innerlich konsequenten Weiterentwicklung des Stiles 
der Gruppe I zu tun haben, und ob diese Weiterentwicklung 
innerhalb der zweiten Gruppe kontinuierlich fortschreitet 
oder ob in Bamberg II wesentlich andere Stilmerkmale als 
in Bamberg I vorkommen, die nur durch einen von aussen heran- 
getragenen wesentlich neuen, für Bamberg I noch nicht in 
Frage kommenden Einfluss erklärt werden können. 

Es ist die Frage, worin der Wechsel in der Gewand- 
behandlung, weicher der grossen Zweiteilung des Bamberger 
Materials und damit diesen ganzen Untersuchungen zugrunde 
gelegt wird, begründet ist, ob er eine dem Meister oder der Werk- 
statt der Gruppe I immanente Entwicklung darstellt oder 
ob er durch neue Vorbilder, und durch welche, bedingt ist, und 
weiter, ob innerhalb der Entwicklung von Bamberg II neue 
Einflüsse von aussen anzunehmen sind, und welche. 

Es ist, kurz und vorausgreifend gesagt, die Frage, ob: in den 
Komplex Bamberg II bereits Einwirkungen des reimsisch- 
bambergischen Stiles, also letztlich der nordfranzösischen Gotik 
lebendig waren oder ob wiederum die deutsche, von 
Byzanz beeinflusste Malerei für die stilisti- 
sche Entwicklung der Gruppe Il mitverantwort- 
lich ist. Diese Fragen sollen im vorliegenden Kapitel be- 
handelt werden. 

Wo setzt die neue Gewandbehandlung in Bamberg II ein? 
Offensichtlich an dem zwischen Al und A3 befindlichen Apostel- 
paar A2. Wie verhält es sich stilistisch zu den Reliefs der 
Gruppe 1? 

Von ihnen, deren Stilursprung ich in der Malerei und Feder- 
zeichnung um die Mitte des 12. Jahrhunderts nachgewiesen habe, 
ist das Apostelpaar A3, Petrus und sein Partner, vorzüglich zum 
Vergleich geeignet. Die Anordnung des Obergewandes über den 
Oberschenkeln ist fast gleich und kommt in dieser Form in 
Bamberg nicht wieder vor; die Haltung des einen, in redender 
Geste erhobenen Armes entspricht sich hier und dort genau. 
Aber gerade an diesen motivisch so ähnlichen Partien wird neben 
dem engsten Zusammenhang der stilistische Wandel von 
Bamberg I zu Bamberg II deutlich. 

Beide Motive bei A3b wurden oben (S. 11) als auf dem 
Prinzip der flächigen ‚Isolierung einzelner Körper- und Gewand- 
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teile beruhend gekennzeichnet. Drei Flächen stehen linear genau 
begrenzt nebeneinander: das glatte Stück über dem rechten Ober- 
schenkel, die Faltenpartie zwischen den Beinen und die Dachfalte 
über dem linken Oberschenkel. Dieselbe Anordnung bei A2b; 
allein die drei Teile stehen nicht mehr isoliert nebeneinander, 
sondern sind durch die parallel geführten Falten zu einem 
einheitlichen Bild verschmolzen, wobei aber das ursprüngliche 
Schema noch deutlich erkennbar bleibt. Die Falten nun, die die 
Isolierung aufheben, verlaufen nicht wie z. B. bei Ala und b und 
auf dem Marientympanon allmählich in die glatte, dem Körper 
festanliegende Gewandfläche, sondern werden wie aufgelegte 
Bänder oder Stege über den glatten Grund hinweggeführt. Allein 
diese «Bänder» sind noch so dünn und wenig plastisch, dass man 
sie als gezeichnete Linien empfindet, zumal sie mit dem Grunde 
wenig verschmolzen sind und also aufgesetzt wirken. Dieser Ein- 
druck des «Gezeichneten» wird durch die ornamental gebundene, 
ganz unnatürlichke Führung der Faltenlinien bestärkt. Das 
betreffende Stück bei A2a auf dem rechten Oberschenkel ist zu 
einem in sich geschlossenen zeichnerischen Ornament gewordeı, 
schematischer, linearer als das entsprechende Motiv in Gruppe I 
bei A3a und dem Petrus des Marientympanons. 

Aehnliche Erscheinungen zeigen sich, wenn man die Aermel- 
öffnung an der rechten Hand des A2b mit der an der linken 
Hand des A3b vergleicht. Hier bei letzterem wieder absolute 
Flächigkeit, noch besonders auffällig, weil das Motiv an sich ein 
tiefenhaft-plastisches ist. Und diese ovale Fläche wirkt völlig 
isoliert; wie die glatte Oberschenkelfläche des A3b bei A2b durch 
darüberlaufende Falten plastisch differenziert wird, so wird diese 
körperliche Differenzierung hier durch Fältelung des Aermel- 
saumes erreicht. Ausserdem sind die Aushöhlungen des Steines 
hier stärker als bei A3b. Die Isolierung des ganzen Komplexes 
bei A2b ist noch deutlicher spürbar als bei dem vorher 
besprochenen Oberschenkelmotiv und wird betont durch das 
ornamentale, ganz lineare und noch in einer Fläche 'aus- 
gebreitete Darstellungschema. 

Wie sind diese scheinbar sich widersprechenden stilistischen 
Erscheinungen zu erklären? Einmal eine ganz flächig-lineare 
Bindung ans Ornament, sodann aber eine Tendenz, plastisch- 
körperlich zu differenzieren und den Bann der flächen- 
mässigen Isolierung zu brechen. Ein geborener Plastiker ist 
an eine linear-zeichnerische Tradition gebunden, welche die 
Linie immer: mehr zum selbständigen Träger alles Ausdrucks 
‚macht und sie zugleich zu höchst ornamentalen Gebilden ver- 
festigt. Diese neue ornamentale Linie verdichtet sich gleichsam 
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zu Stein und überzieht wie ein Bandnetz den glatten Grund; denn 
auch in dem Plastiker lebt der hochromanische Trieb zur 
ornamentalen Festigung der Formen; aber mit diesem Trieb 
kämpft der organisch-plastische Wille; in dem Apostelpaar A2 
ist es noch nicht zu einer befriedigenden Synthese gekommen. 
Fläche, Linie und plastische Körperlichkeit stehen unverbunden 
nebeneinander, das Ornament wirkt als aufge- 
:setztes Bandwerk; daher die ausserordentlich lineare 
Wirkung dieses Apostelpaares. 

Mit dem Trieb zur Plastik geht Hand in Hand das Bestreben 
nach Lösung des Gewandes vom Körper. Bei A3b ist zwar auch 
schon beabsichtigt, die Beine unter dem Gewand als Körper 
fühlbar werden zu lassen, allein es erweckt den Eindruck, als 
läge gar kein Gewand über den Beinen. Andererseits spürt man 
nicht, dass unter dem Mantelstück über dem rechten Oberschenkel 
Petri (A3b) ein Körper steckt. Gewand und Körper sind eins. 
Aber man strebt auch hier schon nach Differenzierung beider 
Teile, indem man die zwei extremen Möglichkeiten darstellt: 
grosse Faltenbäusche, die neben den plastisch vorgewölbten 
Körperteilen hängen und völlig faltenlos anliegendes Gewand, das 
nun wiederum nicht als Stoff vom Körper unterschieden werden 
kann. Man vergleiche dazu den Aermel am rechten Unterarm 
des A3b u. a. der Gruppe I. Bei A2a und b ist das Verhältnis 
von Gewand und Körper, wie es soeben bei A3b gekennzeichnet 
wurde, leise nuanciert: die Beine stehen pfahlartig da, eng vom 
Gewand umgeben; aber nun wird, um deutlicher zu machen, dass 
ein Gewand über diesen Beinen hängt, ihnen ein System von 
Faltenstegen oder -bändern aufgesetzt. Erreicht wird dadurch. 
jedoch nichts anderes als die lineare Ornamentierung 
der betreffenden Beinpartien. - Besser gelingt die beabsichtigte 
Verselbständigung des Gewandes am rechten Oberarm des A2a; 
hier wird bereits der Eindruck erweckt, als schiebe sich das 
schleierartige Gewand zu kleinen Faltenstegen zusammen, wobei 
jedoch der ornamentale Charakter jener Partie durch die Regel- 
mässigkeit und Symmetrie sowie durch die bandmässige Auf- 
setzung der Falten vollauf gewahrt bleibt. 

Aehnliches könnte von den Falten am Untergewand über den 
Füssen des A2a sowie von dem Ueberhang des Mantels auf der 
linken Schulter das A2b gesagt werden. Ueberall wird 
versucht, die flächen- und linienhäften Ele- 
mente der Plastik dienstbar zu machen,. und 
überall sind die erzielten Wirkungen doch 
weit mehr flächenhafter, linearer als spezi- 
fisch plastischer Art. Ze 
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Das zeigt sich nicht nur in der Gewandbehandlung — in 
ihr aber am deutlichsten — sondern auch am Körper selbst. Die 
Füsse des Apostel A2a und b sind nicht mehr in so starker 
flächiger Aufsicht gegeben wie die der Al und A3. Dabei ist die 
Haltung streng ornamental, fast heraldisch. Die erhobene linke 
Hand des A3b wirkt wie eine Scheibe; die vier Finger sind nicht 
voneinander gelöst; der Daumen steht unbeweglich daneben. Auch 
bei A2b ist der Eindruck des Motives. als eines Ganzen durchaus 
noch flächig; allein wie plastisch gelöst ist diese Hand mit der 
quellenden Maus und dem vor den Zeigefinger gelegten Daumen! 
— Die Gesichtsbildung des Apostelpaares ist der der Apostel aus 
Gruppe I fast gleich. In der Haarbehandlung finden wir in A2b 
wiederum jene charakteristische Wandlung des Stiles vom Flächen- 
haft-Geschlossenen zum Plastisch-Differenzierten. Alle bisher be- 
sprochenen Bamberger männlichen Gestalten tragen Perücken; 
jedenfalls wirken die Haare bei allen nicht gewachsen, sondern 
kappenartig aufgesetzt, aber gegenüber der kompakten, in langen 
Strähnen leicht gewellten Haarschicht der Al, A3 und des Petrus 
im Marientympanon ist das Haar des A2b in sich aufgelockert und 
in fauter einzelne übereinander greifende Ringellocken zerlegt, die 
dabei aber immer noch in eine bestimmte, ziemlich dünne Relief- 
schicht eingebunden bleiben und durch ihre schematisch zeich- 
nerische Stilisierung höchst ornamental wirken. 

Was wir an Einzelmotiven in dieser Richtung beobachtet 
haben, bestimmt durchaus den Eindruck der Gesamterschei- 
nung. Die Gestalten sind in einer verhältnismässig noch sehr 
dünnen Reliefschicht vor dem Hintergrund ausgebreitet; der archi- 
tektonische Rahmen umschliesst wie bei Al und A3 die ganzen 
Figuren, allein er hat mehr die Funktion eines gemalten Rahmens 
in der Miniatur- oder Wandmalerei, der, wie hier, nur dekorativen, 
nicht aber architektonischen Sinn hat und als solcher von den 
Figuren überschnitten wird, wie das in der Monumental- und 
Miniaturmalerei unzählige Male vorkommt; er bildet kein Gehäuse, 
in dem die Figuren im Raume stehen, sondern nur eine Folie, von 
der sie sich abheben. Zwar ist eine Raumdarstellung durch Aus- 
buchtung des Reliefgrundes versucht, diese ist jedoch wie bei Al 
und A3 so gering, dass sie nur eine schwache Tiefenvorstellung 
erzeugt. 

Auch die Figuren A2a und b selbst entwickeln eine vergleichs- 
weise geringe Tiefe. Letztlich liegt doch z. B. der rechte und 
linke Arm des A2a mit beiden Armen und Händen des A2b in 
einer nur äusserst dünnen Reliefschicht. Insbesondere wirkt der 
hochgehobene rechte Arm des A2b mit dem charakteristischen 
Aermelmotiv gleichsam geplättet wie der linke Arm des A3b, ob- 
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wohl im einzelnen die plastische Differenzierung der Hand und 
des Aermels bei A2b eine fortgeschrittenere Stilstufe zeigt als 
bei A3b. Auch sind alle Unterhöhlungen des Steines bei A2 um 
einiges tiefer als bei A3®*). Die Köpfe treten arn meisten plastisch 
hervor, besonders der in 3/4-Profil gegebene des A2b. Aber auch 
Petri (A3b) Kopf stösst vergleichsweise stark aus der Relief- 
fläche vor, während das räumlich und plastisch sehr wirkungsvolle 
Motiv der Zurückwendung des Kopfes im ganzen Körper noch 
nicht nachklingt. Das aber ist schon der Fall bei Ala, dessen 
Unterkörper in runder Plastik nach rechts gewandt ist, während 
sich der Oberkörper etwas nach vorn zurückdreht, so ..dass eine 
Spiralenbewegung die ganze Gestalt durchflutet, die eine starke 
plastische Wirkung hervorruft. Ihr gegenüber wirken die Ge- 
stalten A2a und b noch sehr flächig. 

So wird das Apostelpaar A2 zu einem wichtigen Glied | in der 
Entwicklung der romanischen Plastik des Bamberger Domes. Die 
mehr oder weniger willkürlich aus der Malerei und Federzeich- 
nung übertragenen zeichnerischen Elemente der Gruppe I ver- 
dichten und präzisieren sich gleichsam zu systematischer Anwen- 
dung als ornamentales Bildgesetz in A2a und b. In ihnen werden 
für die Gesamterscheinung die Konsequenzen eines zeichnerisch- 
ornamentalen Reliefstiles gezogen, während zugleich in der Einzel- 
behandlung der plastische Trieb innerhalb des ornamentalen Ge- 
setzes daran zu arbeiten beginnt, die Einzelglieder körperlich von- 
einander zu lösen und organisch zu beleben. 

Die neue treibende Kraft des Meisters ist der Trieb zu or- 
ganischer Plastisierung flächenmässig behandelter «Masse». Das 
ist eine durchaus persönliche Angelegenheit des Bamberger Bild- 
hauers; die geistigen Kräfte künstlerischer Entfaltung liegen ge- 
wiss in seinem originalen Genie. Allein die Formen, in die sich 
diese seine plastische Energie ergiesst, sind nicht von ihm 
selbst «erfunden», sondern dem traditionellen Formenkanon ent- 
nommen. Dass dies auch weiterhin, wie in Gruppe I, der der 
Malerei und Federzeichnung ist, wird aus der voraufgegangenen 
Analyse der A2a und b wahrscheinlich geworden sein; und zwar 
finden sich bei ihnen verschiedene Motive der Gruppe I wieder, 


9%) Mit Recht sagt Beenken in seiner Besprechung des Jantzenschen 
Buches (Zeitschrift für bildende Kunst 1925, Beilage Die Kunstliteratur 
Heft 4-5): «Wirklich, die Entwicklung des Georgenchormeisters ist 
geradezu mit dem Zentimetermass zahlenmässig zu belegen, so stark 
wächst die Tiefe seiner plastischen Vorstellung.» Dieser Masstab kann 
aber unmöglich auf das Marientympanon übertragen werden; denn hier 
bestimmte die andere Aufgabe — Tympanonfiguren — die grössere 
Tiefe der Reliefpühne und somit auch einzelner Unterhöhlungen. 
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die wir in ihrer stilistischen Eigenart aus der Miniaturengruppe 
des Antiphonars von St. Peter abgeleitet haben, so z. B. die enge, 
regelmässige Riefelung des eng anliegenden Unterarmgewandes 
am linken Arm des A2h, das Leibmotiv bei Ala und b, die Arm- 
schlinge des Ala, die in leichter Kurve hinter das gürtelartige 
Leibgewand fliesst, das Faltenschema auf der Brust und über den 
Füssen sowie die Gewandglocken des Ala. In den Faltenorna- 
menten auf den Unterschenkeln des A2b wird man an die ähn- 
lichen: Gebilde über den Füssen der Ala und b erinnert; der 
schwingende Mantelsaum über dem linken Arm und der Hand des 
A2b gemahnt an die Art, wie sich der Gewandschlauch durch die 
linke Hand des Ala windet. 

In vielen Einzelerscheinungen und nicht am wenigsten im 
Gesamtbild, wie es oben charakterisiert wurde, können wir 
also auch in dem ApostelpaarA2 den Einfluss 
jener Malerei im salzburgisch-regensburgi- 
schen Kreise um 1150 verfolgen. 

Auch einige neue Motive, wie der Mantelüberfall auf der 
linken Schulter des A2b mit seiner noch sehr flächenmässig-orna- 
mentalen Zweiteilung sind ähnlich gebildet auf der Michaels- 
miniatur des Antiphonars (Sw. Abb. 336) bei dem Engel rechts 
neben Michael. Die ornamentale Figur des den Unterarm gleich- 
sam rahmenden Aermelsaumes am rechten Arm des A2b kommt 
im Antiphonar mehrere Male vor, so z. B. bei der Erscheinung des 
auferstandenen Herrn am See Tiberias (Abb. 4 u.) am rechter 
Arm des jugendlichen Apostels, dem Christus die Schale reicht, 
ferner auf der Miniatur mit der Bestattung des hl. Benedikt (Sw. 
Abb. 338) am linken Arm des jungen ırauernden Mönches zu 
Häupten des Toten ®). Auch die Auflösung der Haarmasse in ein- 
zelne Locken ist in den Federzeichnungen des mittleren 12. Jahr- 
hunderts vorgebilde, so im Antiphonar auf der Miniatur der 
Geisselung Christi bei einem der Zuschauenden rechts (Abb. 2). 
Aber auch schon früher findet sie sich vorübergehend, so in der 
Admonter Bibel beim Moses (Sw. Abb. 102) u. a. Der Aufbau der 
Figuren im ganzen erinnert am meisten an die geraden, «gebauten» 
Gestalten des Glossariums Salomonis. 

Allein, obwohl der allgemeine Stilcharakter zweifellos dem 
Zusammenhang mit jener Federzeichnungsgruppe um die Mitte 
des 12. Jahrhunderts deutlich werden lässt, es sind doch eben 
jene neuen Elemente, die als plastische Bänder über den glatten 
Grund geführten Falten, im Antiphonar und seinem Umkreis nicht 


85) Dem Bamberger Motiv sehr ähnlich ist ein Aermel auf einer 
Federzeichnung des Cod. brev. 98 der Stuttgarter Landesbibliothek (aus 
Zwiefalten, Mitte 12. Jahrhundert). 
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zu finden. Die Gewandbehandlung entspricht hier durchaus-der- 
jenigen von Bamberg I. 

Auch in der übrigen Buch- und spärlichen Wandmalerei der 
gleichen und unmittelbar anschliessenden Zeit der zweiten Hälfte 
des 12. Jahrhunderts sucht man vergebens nach einigermassen 
‚genauen Analogien dieser charakteristischen . Faltenbildung der 
A2a und b. Man könnte demnach annehmen, dass diese neue Art 
der plastischen Formgebung, die dann in der weiteren Entwick- 
lung der Bamberger Reliefs zu einem ganz besonderen, nur dem 
Bamberger Meister eigenen plastischen Stil führt, der in der be- 
rühmten Jonasgruppe der Nordschranken am stärksten ausgeprägt 
zu sein scheint, wirklich eine originale «Erfindung» dieses Meisters 
sei, die in A2a und b zum ersten Male Gestalt gewinnt. 

Allein es gibt auch hierfür, wenn nicht genaue Analogien, so 
doch wenigstens Vorstufen in der Malerei. Die so 
schematisch anmutenden ornamentalen Liniensysteme auf den 
Ober- und Unterschenkeln der A2a und b sind in ihrem linearen 
Gerüst ein Erbe ottonischer und nachottonischer Malerei, das, aus 
Byzanz stammend, in ihr und besonders in der bayrischen Kloster- 
schule des 11. und 12. Jahrhunderts jene charakteristische Form 
annimmt, die sich in Bamberg bei A2a und b gleichsam zu Stein 
verdichtet. 

Anfangsstadien solcher Liniensysteme möchte ich z. B. in dem 
Christus zwischen den zwölf Brustbildern der Apostel in einem 
Evangeliar aus Niederaltaich ®) (Abb. Bange 20) sehen (rechter 
Oberschenkel und Knie). Stärkere byzantinische Einwirkungen 
erzeugen durch Wiederholung dieser wenigen Linien in sym- 
metrisch-dekorativem Sinn Gebilde wie den rechten Oberschenket 
und Oberarm eines Evangelisten in einem Evangeliar aus Raiten- 
buch ®) aus der zweiten Hälfte des 11. Jahrhunderts. (Bange 
Abb. 82). Im 12. Jahrhundert erhält ein ähnliches Motiv auch 
in der Klosterschule schon plastische Eigenschaften, so in einem 
Freisinger Evangeliar ®) die Faltendarstellung am Gewande über 
den Unterschenkeln des Evangelisten Marcus (Bange Abb. 128), 
der den Bamberger Reliefs A2a und b schon recht nahe kommt. 

Alle diese Beispiele sind Werken der Deckfarbenmalerei ent- 
nommen; in ihr sind die byzantinischen Elemente allgemein 
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®) Cim 9476 der Staatsbibliothek in München. Vgl. Bange a. a. O. 
S. 26 ff. | . 

e) Cilm 12201 a der Staatsbibliothek in München. Vgl. Bange 
a.a. 0.5. 88 ff. u 

®) .Clm 28321 der Staatsbibliothek in München. Vgl. Bange 
a.a.0. S. 118 ff. 
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stärker ausgeprägt als in der mehr nordischen, ausdrucksvolleren 
Federzeichnung. So finden sich auch die ornamentalen Systeme, 
wie sie den Falten auf den Oberschenkeln der A2a und b zugrunde 
liegen, im Umkreis der salzburgisch-regensburgischen Miniaturen- 
gruppe der Jahrhundertmitte fast nur in der Deckfarbenmalerei. 
Als Beispiele nenne ich aus der Admonter Gebhardsbibel die 
Ilustration zur Verklärung Mosis nach dem Empfang der Gesetzes- 
tafeln (Sw. Abb. 103), auf welcher das Gewand auf dem Ober- 
schenkel des vordersten staunenden Judengreises (unten): mit 
dem ‚entsprechenden Stück bei A2a verglichen werden kann, und 
dazu dieselbe Partie des Habakuk, der von einem Engel in die 
Löwengrube zu Daniel geleitet wird. (Sw. Abb. 104). Mit dem 
Faltensystem über dem rechten Knie des A2b vergleiche man das 
analoge bei dem vordersten stehenden weissbärtigen Alten auf 
der Anbetung des goldenen Kalbes. (Sw. Abb. 109). 

Schon an diesen Beispielen der Admonter Bibel kann man 
sehen, wie rein malerisch-dekorativ unsere Motive behandelt sind 
gegenüber der linear-plastischen Schärfe in Bamberg, und trotz- 
Jem wird man sich nicht des Eindrucks erwehren können, dass 
die Malerei hier wiederum den Anstoss gegeben hat. 

Das ist sogar in den ganz malerischen und äusserst stark 
byzantinisierenden Miniaturen des Salzburger Peri- 
kopenbuches von St. Erentrud®) zu spüren, das bald 
nach der Jahrhundertmitte, etwa um 1160 unter engstem ikono- 
‘ graphischen und motivischen Anschluss an das Antiphonar von 
St. Peter entstanden ist. Obwohl hier die Falten nur noch gleich- 
sam zum Ornament gewordene Licht- und Schattenbahnen sind 
(vgl. das rechte Bein St. Michaels Sw. Abb. 197) und des schlafen- 
den Joseph, dem der Engel naht (Sw. Abb. 156)), ist das Prinzip 
ihrer Anordnung und ihr dekorativer Gehalt doch durchaus den 
Bamberger Figuren auf den Reliefs A2a und b verwandt, ja fast 
gleich. Die Beispiele dieser Art lassen sich gerade im Erentruder 
Perikopenbuch beliebig vermehren. _ 

Auch der Mantelüberfall auf dem linken Arm des A2b ist in 
seiner charakteristischen Zweiflächenteilung im Perikopenbuch 
von St. Erentrud vorgebildet: über dem linken Arm des Engels auf 
dem Traum Josephs (Sw. Abb. 156), ebenfalls im Faltensystem 
des rechten Armes von A2a, der in seinem linearen Gerüst mit 
dem des Petrus auf dem Bilde des guten Hirten (Abb. 8) und der 
Pfingstfestillustration (Sw. Abb. 185) bis in Einzelheiten überein- 
stimmt; selbst die besondere Art, wie sich hier die von .beiden 


”) Cilm 15903 der Staatsbibliothek in München. Vgl. Swarzenski 
a. a. 0. Text S. 83 ff., Abb. 153—203, 208-209. 
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Seiten des Oberarmes ansteigenden Falten nicht unmittelbar 
treffen, sondern die eine etwas über die andere herübergreift, ist 
beide Male ganz überraschend ähnlich. Auch die Gesamtanordnung 
des Gewandes des Petrus neben Christus (Abb. 8.) besonders über 
dem Unterkörper stimmt mit der des A2a überein. Die Falten- 
bildung auf dem rechten Oberschenkel des A2b ist ferner ver- 
gleichbar mit den entsprechenden Partien der beiden Männer, 
welche die Füsse Petri ans Kreuz nageln (Sw. Abb. 189). 

Ich habe nur einige Beispiele herausgegriffen aus einer 
grossen Zahl von überraschenden Analogien. Es bleibt jedoch bei 
alledem zu beachten, dass die grossen Ueberein- 
stimmungen mehr in dem linearen Schema, 
als in der Gestaltung selbst liegen. Diese ist in der 
Malerei des Perikopenbuches flächig-malerisch, in Bamberg aber 
zeichnerisch-plastisch. 

Die Vorstufen für die Perikopenbuchminiaturen liegen in den 
Deckfarbenmalereien des Antiphonars von St. Peter und der 
Gebhardsbibel von Admont; in beiden gibt es analoge ornamentale 
Faltensysteme in flächig-malerischer Ausführung, der etwas 
älteren Stilstufe entsprechend starrer, byzantinischer, mit 
geringerer Schwellung der Linien und Flächen als im Perikopen- 
buch; ikonographisch und motivisch hängen jedoch die Bilder 
des Perikopenbuches mit den gesamten Antiphonarminiaturen 
aufs engste zusammen. 

Das Resultat dieser eingehenden, weil für die Bamberger 
Frage sehr wichtigen Behandlung des Apostelpaares A2 und 
seines Zusammenhanges mit der Malerei ist die Feststellung, 
dass die neue Art def Faltendarstellung. aus 
dem Zusammenwirken des plastisch gerichteten 
Formwillens des Bamberger Bildhauers mit 
Vorbildern der Deckfarbenmalerei besonders 
Salzburgs zuerklären ist. 

Damit ist die Kontinuität in der Entwicklung von Bamberg I 
zu Bamberg II bewiesen. Man hat sich den Vorgang etwa so 
vorzustellen, dass der auf plastisch differenzierende Gestaltung 
gerichtete Bamberger Meister durch Deckfarbenbilder, die in 
gewissem Sinn seinem Formenwillen entgegenkamen, den Anstoss 
zu den neuen Formen bekam. Das Wesentliche an ihnen aber ist 
sicherlich seinem immer mehr sich ausbildenden plastischen Trieb 
zuzuschreiben, der das von der malerischen Tradition empfangene 
ornamental-lineare Gerüst in plastische Formen umzuschaffen 
beginnt. 

Damit wird A2a und b in besonderem Sinne das 
Anfangsglied einer mit stärkster Intensität 
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und ganz erstaunlichem Tempo abrollenden 
Entwicklung, die sich in der Reihe der A4, A5, 
A6, Pi und P2 verkörpert. 

Mit jedem Werk wird der Meister nun selbständiger, d. h. 
ausgesprochen plastischer und bewegter in der Form, stärker im 
geistigen Ausdruck, elementarer und zugleich tiefer in der Dar- 
stellung innerster Erregtheit des Körpers und des Geistes. Wie 
das Antlitz und die Gesten der Hände, so wird nun auch das 
Gewand mit seiner bewegten Faltengebung zum Träger des Aus- 
drucks. Es scheint kleinlich zu sein, die Geschöpfe dieser geniali- 
schen Entwicklung eines gereiften Künstlers einer formal-stilistischen 
Detailuntersuchung zu unterwerfen, es scheint vermessen zu sein, 
auch noch in ihnen, den späteren Aposteln und den Propheten des 
Georgenchores, Abhängigkeit von anderen Werken der bildenden 
Kunst, und nun gar von Kleinkunst zu suchen. Sicher ist auch 
von einer eigentlichen unselbständigen Abhängigkeit hier nicht 
mehr die Rede; der Meister entwickelt seinen Stil, den er aus der 
Anschauung von zeichnerisch-malerischen Vorbildern gewonnen 
hat, weiter in dem Sinne, dass er — bewusst oder unbewusst — 
einer Synthese der zeichnerischen Tradition und der eigenen 
plastischen Energie zustrebt, die in dem Apostelpaar A2 
noch nicht gefunden ist. | 

Die Kontinuität der Entwicklung und das sehr natürliche 
Wachsen der künstlerischen Selbständigkeit in dieser Auseinander- 
setzung des Plastikers mit der zeichnerischen Tradition verbietet 
es, auch weiterhin Motiv für Motiv mit der Malerei zu vergleichen; 
eine solche Darstellung entspräche nicht mehr dem Wesen dieser 
Beziehungen zwischen dem Bamberger Meister und der Malerei; 
vielmehr soll nun die Entwicklung der Bamberger Plastik 
kontinuierlich bis zum Ende verfolgt und dann untersucht werden, 
inwieweit diese Entwicklung auch jetzt noch von Stufe zu Stufe 
von der Malerei bedingt oder unterstützt wird. 

An das Apostelpaar A2 schliesst sich stilistisch A4 an. Man 
darf die beträchtlichen Stilzusammenhänge zwischen ihnen nicht 
sehen, ohne zugleich in jedem Einzelfall die durch eine rapide 
Fortentwicklung desselben Stiles bedingten Unterschiede fest- 
zustellen. 

Noch stehen die Gestalten senkrecht gebaut, pfahlmässig da; 
besonders A4b ist noch stark von vertikalen und horizontalen 
Teilungslinien beherrscht, die, ähnlich wie bei A2b, die 
Figur in drei Abschnitte, von den Füssen bis zu den Knien, 
von diesen’-bis zum Leib und vom Leib bis zum Hals, aufteilen. 
Bei A4a ist solche Teilung — ein Erbe des flächenisolierenden 
Prinzipes — nicht mehr durchführbar; zwei starke Diagonalen, 
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vom rechten Fuss zur linken Hand und von dieser zur rechten 
Schulter, beherrschen die Komposition. Die ganzen Figuren 
scheinen noch, wie A2a und b, flächenmässig vor dem Hintergrund 
ausgebreitet; ihre Gesamtsilhouette ist leicht fassbar, besonders 
wiederum bei A4b; sein flacher rechter Arm, der primitiver aus- 
sieht als der des A2b, sowie die ungeschickte Stellung der im 
grossen stumpfen Winkel zusammengestellten Füsse scheinen die 
 Flächigkeit des Ganzen zu bestätigen und zu verstärken. Das 
faltenlose Mantelstück über dem linken. Oberschenkel des A4b 
erinnert unmittelbar an die entsprechende Partie bei A3b und A2b. 
Bei den vom Gewande gleichsam gerahmten, am äusseren Relief- 
rand herabhängenden Armen und Händen der A4a und b denkt 
man an den ähnlich flächenmässig-ornamentalen rechten. Arm des 
A2b. Die Falten über dem Bein laufen besonders bei A4b ganz 
ähnlich wie am Oberschenkel der A2a und b als plastische Bänder 
sehr symmetrisch über den fest am Bein anliegenden glatten Stoff 
hin. Am rechten Unterarm des A4a schiebt sich das dünne 
Gewand zu stegartigen Falten zusammen, die denen am Oberarm 
des A2a sehr ähnlich sind. 

Direkte Anknüpfung also überall; sie bedeutet immer 
wieder Bindung an zeichnerisch-flächen- 
hafte Tradition. Daneben aber allmähliche konsequente 
Umdeutung aller Motive ins Plastisch-Räumliche. Die an sich 
noch primitive Fusstellung des A4b ist aus der Fläche schräg in 
die Tiefe verschoben, so dass die ganze Figur wie die des Partrers 
verkürzt, sozusagen in 3/4-Profil gegeben ist; sie steht in 
einem Raum, nicht vor einer Fläche wie die 
Apostel Al, A2 und A3. Die Ausbuchtung des Reliefgrundes ist 
dementsprechend stärker, tiefer. Die Körper bekommen ein ganz 
anderes Volumen, das lebendig aus sich herausdrängt und den 
architektonischen Rahmen mit seiner körperlichen Dynamik zum 
Zurückweichen zwingt: er geht nur bis zur Schulterhöhe der 
Figuren. Ä 

In den einzelnen Gewandmotiven wird die Loslösung des 
Stoffes vom Körper und damit die plastische Differenzierung über- 
haupt immer konsequenter durchgeführt. Man vergleiche die 
Unterhöhlung des Steines unter. jenem Mantelstück am linken 
Oberschenkel des A4b mit der analogen Partie des A2b und A3b. 
Ueberall ist der Meissel tiefer in den Stein 
hineingegangen; es entstehen dunkle Raumschatten, wo 
vorher helle, glatte Flächen waren, und aus ihnen treten die Falten- 
stege wie Taue hervor. Die Falten über den Unterschenkeln des 
A4b sind noch denen der A2a und b (Oberschenkel) an Dicke 
gleich, sind ‘aber stofflicher geworden; auch bilden sich auf den 
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dort noch ganz glatten Grundflächen hier kleinere feine Fältchen, 
so dass die ganze Partie schon sehr viel stofflicher wirkt. - Auch 
die: scharfe Modellierung des linken Schienbeines des A4b ver- 
stärkt diese organisch-körperliche Tendenz, wenn auch seine 
starre Vertikale dem Ganzen das Aussehen eines Pfahles gibt, an 
den dünnes, nasses Zeug angeklatscht ist. 

“ Anders schon bei Ada. Am linken Unterschenkel sieht man 
die Wandlung, die zwischen ihm und dem gleichen Motiv bei 
A2b liegt. Wie viel stofflicher ist hier alles, wie viel freier ist das 
Ornamentale gestaltet, wie wenig isolierte Flächen im Sinne der 
Gruppe I gibt es hier noch! Die Falten, die über das rechte Bein 
hinweglaufen, sind sehr viel dicker, runder und stofflicher als die 
Stege der Apostel A2a und b. Der faltenlose Grund ist welliger, 
«fleischiger» als bei A2b und A3a und b. In allen steht dieses 
Paar A4 den Ala und b der Gruppe I am nächsten, die auch schon 
weicher und stofflich differenzierter sind als A3 und A2. 

Ueber die von unserem Paar A4 ab immer zunehmende Be- 
wegung in den Falten wie in.den Körpern ist viel geschrieben. 
Wichtig ist für uns, dass sie auf demselben Gesetz einer orna- 
mentalen, nicht von den natürlichen Gesetzen der Schwerkraft ab- 
hängigen Kurvierung beruhen, wie jene selbständigen linearen 
Faltenbewegungen, die in Gruppe I schüchtern einsetzen. Die 
Wandlung besteht nur in der zunehmenden Energie und der 
grösseren, bis zum Manierierten gehenden Differenzierung und 
Ausladung dieser Bewegungen. Schlangenartig windet sich jener 
Mantelsaum, der aussen über den rechten Arm des Ada herabfällt, 
durch dessen rechte Hand, die eigentlich nur wieder eigentümlich. 
gespreizt in die «Taue» (Hamann) hineingreift. Nun schlängelt 
sich die Saumlinie empor, läuft über den Arm hinweg und fällt 
an der Innenseite des Armes herab, um dann in seinem grossen 
letzten Schwung auszuholen und zur linken Hand hinaufzuschnel- 
len, bis die Bewegung gleichsam ermüdet in dem schweren Ge- 
hänge über dem linken Unterarm abebbt. 

Noch wilder, ‘aber kleinteiliger bewegt ist der Mantelsaum 
neben dem linken Arm des A4b; hier kann man in der Tat von 
flatternden Schiffstauen reden. Bei aller Aushöhlung des Steines 
aber wirkt dieses Motiv doch durchaus linear; es ist als hätte ein 
Zeichner mit der Feder die linke Hand des Apostels durch einen 
kühnen Schnörkel rahmen wollen. Dem Plastiker wurde die ge- 
zeichnete Linie zu Stein. 

Die lange, gleichmässige und etwas primitiv langweilige 
Schlängelfalte mit der Glocke am Ende, wie wir sie bei Ala und b 
fanden, kommt kaum noch vor; sie hat zu wenig Bewegungs- 
energie. Bei A4b begleiten und betonen die pfahlartige Senkrechte 
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des linken Beines zwei schwere, stofflich hängende, schlauchartige 
Falten, die nur einmal unten vor den Glocken mit Heftigkeit aus- 
schwingen. Die beiden Glocken zwischen den Füssen der zwei 
Apostel hängen nicht frei, sondern legen sich ein wenig auf die 
Füsse auf, so dass sie sich etwas nach dem Beschauer hin öffnen 
und so noch plastischer wirken als die der Ala und b. Bei A4a 
kommt links neben dem linken Unterschenkel eine kelchförmige 
Schlauchfalte, ähnlich der am Gewande der A3a und b, vor; sie 
macht eine sehr viel kleinere Kurve als die über dem rechten Bein 
des A3b; aber um wieviel mehr Bewegung steckt in ihr! 

Was die Einzelmotive des Gewandes zeigen, spricht sich in 
der ganzen Gestalt, im Körper, besonders aber in den Ge- 
sichtern '%) mit hinreissender Grösse aus. Darüber ist genug ge- 
schrieben; die innersten geistigen Kräfte, die an diesen Physiog- 
nomien, die immer wieder denselben Typus in unendlich feinen 
Abwandlungen darstellen, gearbeitet haben, waren sicherlich der 
reichste Besitz des Künstlers. 

Mit A4a und b gehören unmittelbar zusammen die beiden 
letzten Apostelpaare A5 und A6. Fast alle für unsere Untersuchun- 
gen wesentlichen stilistischen Erscheinungen der A2 und A4 
kehren in ihnen wieder und werden konsequent weiterentwickelt, 
bis in A6b der End- un Höhepunkt der ganzen Aposieitelie eT- 
reicht ist. 

Die räumlichen Elemente nehmen Schritt für Schritt zu, in der 
Silhouette sind die wesentlichen Formen der Figuren nicht mehr 
zu erfassen. Wie sich die Gestalt immer mehr aus der Fläche 
herauswindet, zeigt der Vergleich der sich zum Partner um- 
wendenden Apostel, eine bedeutsame Reihe, die mit A3b beginnt 
und über Alb zu A35a fortschreitet und in dem grandiosen Kontra- 
post des A6a endigt. 

Flächenisolierung gibt es nun nicht mehr; alles wird von 
grossen, plastisch geballten Linienzügen zusammengerissen und 
dennoch die ornamentale Bindung nicht verloren. Jede Isolierung, 
wird‘ aufgehoben; jedes Motiv klingt mehrere Male nach. 
Die Hauptlinien der Komposition bilden ein System von 
parallelen Faltenzügen. Das Prinzip der Wiederholung wird 
bis zur Manieriertheit getrieben, besonders in den Gewand- 
falten über den Beinen von A5 und A6. Aber auch mit dem 
Gewandglockenmotiv verfährt man nicht anders: zwischen 
den Füssen hängen z. T. zwei ‚statt einer Glöcke nebeneinander, 


100). Die Barthaare des Ada sind Binezch stärker unterhöhlt und 
differenziert als die der Al, A2 und A3. Die Haartracht von A4a hat 
Jantzen auf Paulus schliessen lassen; die Deutung bleibt hypothetisch. 
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aussen neben A5b zwei Glocken übereinander. In ähnlicher, aber 
noch wirksamerer Weise findet eine Wiederholung solcher Glocken 
links von der Gestalt des AB5a statt. 

Man beachte hier den Bewegungsstrom in dem Mantelsaum, 
der unten über dem linken Fuss aufsteigt, in schönem Bausch 
durch die linke Hand hindurchgeht, in energischer Kurve um die 
Handwurzel herumschwingt, sich straff um den Nacken legt und 
nun in monumentalem, fast aufdringlichen Schwung auf der an- 
deren Seite herabschiesst als ungeheuer plastischer Wulst und 
die rechte Hand in einer letzten energischen Kurve umfliesst, bis 
der Strom in der gewaltigen, frei hängenden Glocke endigt. Ein 
leiser Nachhall folgt ihm in der zweiten Glocke darunter. 

In ähnlicher Weise ist A5b komponiert; auch hier ein 
grosser Bewegungsstrom, dessen ornamentale Kurve in wuchtigste 
Plastik umgestaltet ist. Man vergleiche mit diesem über dem 
linken Arm sich windenden Mantelstück die entsprechende Stelle 
am Kaiser Heinrich des Marientympanons. Motivischer Zusammen- 
hang und stilistischer Abstand zwischen beiden Figuren kann 
nicht wohl deutlicher gezeigt werden. 

Trotz der grossen freizügigen Bewegung in den Falten ist 
die ornamentale Gestalt auch hier nicht verloren gegangen. Der 
linienhafte Parallelismus und die Symmetrie der Faltenzüge z. B. 
über den Beinen der A5 und A6 oder über dem linken Oberarm 
des A5b, dem linken Arm des A6b und dem rechten des A6a sorgt 
dafür. Selbst einige bewegungslose, kleinteilige, byzantinisierende 
“ Linienschemen, wie wir sie in Gruppe I trafen, kehren hier wieder, 
so auf der Brust aller vier Apostel und über den Füssen besonders 
des Ada. . 

Fast alle Iineak-omamentalen Motive der Gruppe I und des 
Apostelpaares A24 ünd b sind zu finden: die fächerförmige Figur 
des hinter das gürtelartige Leibgewand fliessenden stoffreichen 
Aermels z. B. am rechten Arm St. Michaels ist mit dem gleichen 
Motiv am rechten Arm des A6a verwandt, und in dem dünnen 
Mantelstück mit seinen unruhig geknickten und ganz bandartig 
wirkenden Falten über dem linken Arm des A6b steckt trotz allen 
Unterschiedes dennoch unverkennbar das Schema von dem rech- 
ten Oberarm des A2b. Aber alles ist differenzierter, bewegter, 
la wilder, man kann sagen «barocker» geworden. Und plastischert! 
Man möchte geradezu wie die Apostel selbst mit der Hand in 
diese flatternden Stoffbänder NINEIDETEIIEN, ihren eigenwilligen 
Kurven tastend nachgehen. 

Wie ist diese «handgreifliche» Plastik nun erst in jenen Stoff- 
wülsten ausgeprägt, die in sich gewunden, durch die Oesenfalten . 
zerklüftet, als dicke Falten in mächtigen und häufigen Parallelen 
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über die Beine der Apostel A5 und A6 in stofflicher Schwere hin- 
wegziehen! Die Stofflichkeit nimmt kontinuierlich zu. von A5b 
über A5a und A6a bis zu dem Höhepunkt A6b. 

Wenn sich hier auch der Mantel zwischen den dicken Falten 
durchaus’ stofflich, leicht gewellt über das nun gar nicht mehr 
pfahlmässig, sondern sehr lebendig wirkende Bein legt — man 
vergleiche dagegen den rechten Oberschenkel des A2a! — so ist 
dennoch die Herkunft dieser für die entwickeltsten Bamberger 
Reliefs so charakteristischen Darstellungsart aus den zeichnenden 
und malenden Künsten nicht zu verkennen; die Grundvorstellung 
ist die einer ideellen ebenen Fläche, auf die Linien aufgesetzt wer- 
den; die Fläche wird unter der Hand des Plastikers zur welligen 
Oberfläche eines organischen Körpers, die Linie materialisiert sich 
ihm zu Stein; aber beide Grundelemente bleiben spürbar. 

Diese ganze Entwicklung, die man zusammenfassend als 
eine Plastisierung ursprünglich zeichnerisch- 
ornamentaler Formen und Formensysteme 
bezeichnen kann, setzt sich an den Nordschranken des Bamberger 
Domes in Pi und P2 fort, um in dieser letzten Gruppe ihren Höhe- 
punkt zu erreichen. 

Zugleich wird hier die Stilstufe von A6a und b in bestimmter 
Weise abgewandelt. Die soeben gekennzeichnete, bei A5 und A6 
im Gesamteindruck vorherrschende Trennung von Grund und 
«aufgesetzter» Plastik — gleichsam Relief im Relief — wird mehr 
und mehr beseitigt, und zwar durch zweierlei Mittel: bei dem 
Prophetenpaar Pi dadurch, dass die zwischen den grossen 
wulstigen Falten liegenden «Grundpartien» durch ein vielfältiges 
Faltengeriesel belebt werden, in dem die Kurven der Hauptfalten 
nachklingen (vgl. bes. die Mantelpartie auf dem rechten Ober- 
schenkel des Pla), in der Jonasgruppe dadurch, dass jene dicken 
Hauptfalten ihren bei A6a und b noch röhren- oder schlauch- 
artigen Charakter verlieren und sich stofflich auseinanderbreiten, 
besonders deutlich an der untersten Falte über dem rechten Fuss 
des Jonas (P2a), der entsprechenden seines Partners und vor 
allem bei diesem an der stark ausgebreiteten Falte über dem 
rechten Knie Körperlich-stoffliche. Differen- 
zierung und Unterhöhlung des Steines. ist 
in dieser Gruppe am weitesten getrieben. 

Das ist nicht nur in der Gewandbehandlung, sondern auch 
z. B. in dem Bestreben zu erkennen, die kompakte, kappenartig 
wirkende Haarmasse der ersten Apostel mehr und mehr linear und 
plastisch zu differenzieren und in einzelne Locken und Strähnen 
aufzulösen. Bei A2b sehen wir den Anfang dieser Tendenz; in 
einzelne Ringellocken aufgelöst, wirkt hier die ganze Haarmasse 
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aber noch als eine sich der Kopfform eng anschmiegende Kappe. 
Wie die Entwicklung weitergeht, lehrt die Reihe A4a, A5a, A6b, 
Pla und b, P2b, Linear am meisten gelöst ist das Haar des P2b, 
aber — und das scheint mir von grosser Wichtigkeit zu sein — 
es ist wieder flacher und damit ornamental strenger geworden. 

Was man hier im Haardetail erkennt, erstreckt sich auch auf 
die Gestaltung des Ganzen. Der zeichnerisch-flächenhafte Cha- 
rakter des Ornamentalen ist trotz der starken Plastisierung der 
.Einzelkörper nicht verloren gegangen, ja er wird am Endpunkt 
der Entwicklung sogar intensiver als zuvor. Zwar hat er den 
byzantinisierenden Schematismus zum grossen Teil abgestreift; 
im einzelnen ist alles freier, dynamischer geworden und damit das 
ornamentale System nicht mehr so auffällig sichtbar geblieben; 
allein dem, der genauer hinsieht, wird z. B. die sehr symmetrische 
Komposition der Jonasgruppe (P2), besonders im unteren Teil 
des Reliefs, nicht entgehen, wird die dreimalige parallele Windung 
des Mantels über dem rechten Unterarm und in der rechten Hand 
des Jonas bei aller ihr innewohnenden Dynamik zum Ornament 
werden. Das flächenhafte Element dringt trotz, 
der starken plastischen Unterhöhlungen im 
einzelnen wieder mit grösster Konsequenz 
durch. 

jenes grosse Mantelstück über den Beinen des Jonas wirkt 

wie ein Stück gefrorener Wäsche, der Mantelüberfall am linken 
Arm des P2b trägt den Charakter des Geplätteten, der für die. 
früheren Reliefs, besonders für A2a und b typisch ist. Auch 
tauchen wieder ganz glatte Flächen auf, z. B. am rechten Ober- 
Schenkel und am linken Oberarm des P2b, vorher schon am rech-, 
ten Oberschenkel des PIb und an dessen rechtem Knie. 

Ganz besonders kennzeichnend für diese erneute Redu- 
zierung auf Flächen aber scheint mir jene so oft be- 
sprochene, anatomisch so unrichtige plötzliche Umwendung des 
Oberkörpers von P2b, während der Unterkörper die ursprüngliche 
Richtung von rechts nach links beibehält. Es ist richtig, von dieser 
Darstellung zu sagen, sie entspringe dem vehementen Ausdrucks- 
verlangen des Meisters, das sich an anatomische Richtigkeit und 
formale Schönheit nicht gebunden fühlt. Aber gewiss ist auch, 
dass diese Erklärung nur die eine Seite der Erscheinung trifft, 
Die Lösung bei P4b ist anatomisch richtiger; bei P5b aber presst 
ein. neuer intensiver Trieb zur flächigen ornamentalen Wirkung 
den Oberkörper so weit herum, dass er wieder fast parallel zum 
Grunde liegt. | 

So ist‘ der Höhepunkt dieser Entwicklung 
eines rein zeichnerisch-flächigen Stiles zu 
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einem plastisch-ornamentalen ein Werk — die 
Jonasgruppe —, das trotz aller stärkster 
Körperlichkeit im einzelnen dennoch im gan- 
zen bewusst unter das Gesetz der deko- 
rativen Fläche gestellt ist. Ornamentale Flächig- 
keit und plastisch gerundete Körperlichkeit sind zu einer genialen 
Synthese verschmolzen. 

Pi und P2 sind die Exponenten der späteren Bamberger Ent- 
wicklung. Neben ihnen stehen Prophetenreliefs, die teils als Ab- 
arten von ihnen, teils als werkstattmässige Nachahmungen zu 
verstehen sind. Als eine solch letztere kann wohl mit Sicherheit 
das Paar P6 angesehen werden. Die dicken Falten, die quer über 
die Beine hinweglaufen, sind im Prinzip die der Jonasgruppe; 
allein wie plump, schwerfällig und trocken sind sie gegen diese; 
es fehlt die Dynamik in diesen massigen Kolossen. Die Köpfe 
sind im Gegensatz zum übrigen Körper vorzüglich und gehören 
‚sicher dem Hauptmeister. 

Führt uns die schwerfällige Gewandbehandlung dazu, in P6 
eine an Qualität dem Hauptmeister nachstehende Arbeit anzu- 
nehmen, so scheint das bei der von dem Jonasrelief stilistisch 
abweichenden Davidsgruppe P3 nicht wohl möglich zu sein. Sie 
ist höchst qualitätvoll und’ von einer für den Bamberger Stil ganz 
erstaunlichen formalen Schönheit. Der reiche Königsmantel 
Davids mit seinen ruhig-vornehmen Saumlinien und der reichen, 


wiederum ganz linear-ornamentalen Fältelung, die nichts von der 


reissenden Heftigkeit der Faltenbewegung z. B. der PI und P2 
besitzt, bestimmt in hohem Masse den Eindruck der Gesamt- 
gruppe. Alle Formen sowie die seelische Haltung der prophe- 
tischen Gestalten stimmen damit zu einem «königlichen» Akkord 
zusammen. Nicht nur in der Gestalt Davids, sondern auch in der 
seines Partners P3a ist das reiche Faltenleben beruhigt, aus den 
reissenden Bewegungsströmen der anderen Propheten und 
späteren Apostel ist ein gleichmässiges, aber immer noch inten- 
sives -Fliessen geworden. 

..... Von.grösster Wichtigkeit ist für uns eine deutliche Redu- 
zierung der Plastik jener bekannten dicken Faltenwülste. Die 
Falten sowohl des P3a als des P3b sind nicht so stark unter- 
arbeitet, der Meissel geht überhaupt nicht mehr so tief in den 
Stein hinein. Es entsteht ein fliessendes Faltengeriesel (vgl. bes. 
die Partien zwischen den Unter- und Oberschenkeln und am 
rechten Arm), das dem der Gruppe Pi am nächsten steht. 
Diese Linearität ist aber nicht mehr die alte, wie wir 
sie bei den ersten Aposteln fanden und von der ro- 
manischen Zeichnung des 12. Jahrhunderts ableiteten; sie ist 
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organischer, hat sich mit der Stofflıchkeit des Gewandes 
verbunden und ist dadurch weicher geworden. Man vergleiche 
dazu das Mantelstück, das über die rechte Schulter des P3a 
herabfällt. mit dem Mantelüberfall auf dem linken Arm des A2b. 
Trotzdem aber hat die ornamentale Kraft der P3a und b nicht 
nachgelassen, im Gegenteil: sowohl P3a wie aber besonders 
David (P3b) gehören zu den dekorativ am stärksten wirkenden 
Figuren des Bamberger Domes. Ein Plus an dekorativem Gehalt 
über den der Saumführung des Davidmantels hinaus ist in jener 
Zeit kaum vorstellbar. Die Gesamtsilhouette der beiden Gestalten 
ist wieder sehr viel kontinuierlicher, ruhiger und leichter fassbar 
als bei PI und P2. 

‚Dass aber bei aller Betonung der Flächenwerte doch diese 
Prophetengruppe nicht am Anfang, sondern am Ende einer räum- 
lich-plastisch gerichteten Entwicklung steht, lässt u. a. auch die 
Sicherheit erkennen, mit der hier die Füsse räumlich auf der Boden- 
platte stehen; man vergleiche damit die Fusstellung der A2a und b 
und auch noch der A5a und b. Der Kopf Davids mit seinem von 
tiefster Schau ergriffenen, in die Ferne gebannten Blick hat sich 
fast freiplastisch vom Grund gelöst — auch in diesem auf einen 
unbestimmten Punkt ausserhalb des Reliefs gerichteten Blick liegt 
ein bedeutsames Moment der Loslösung der Gestalt vom Reliei- 
grund —, optisch aber bleibt trotzdem die ornamentale Rahmung 
des Gesichtes durch Bart, Haarlocken und Krone und die Zu- 
sammenfassung dieses ganzen Kopfes durch das Kreisrund des 
Heiligenscheines auf dem Hintergrund bestehen. 

So verkörpert sich also. auch in der Davidsgruppe, deren 
Stil man als eine Abart der Hauptgruppe (A4, A5, 
A6, PI und P2) bezeichnen kann, jene charakteristische Ver- 
einigung plastisch-räumlicher und flächig-ornamentaler Bild- 
gestaltung. 

Es bleiben von der Apostel- und Prophetenreihe der Chor- 
schranken noch übrig jene zwei gewaltigen Prophetenpaare P4 
und P5, die. in der neueren Literatur seit Hamann stilistisch all- 
gemein von den übrigen Reliefs abgedrückt werden. Allerdings 
ist in-.den grossen Falten über den Unterschenkeln der P4a und b, 
in. der typischen Fältelung über den linken Unterschenkeln der- 
selben Propheten, an den Schlängelsäumen mit den bekannten 
glockenförmigen Endigungen, ferner in den spielerisch-ornamental 
durch die Finger sich windenden Mantelbäuschen in den linken 
"Händen der P4a und b und des P5a, in dem Zickzacksaum des 
Mantelüberhangs über der linken Schulter des P5a und in manchen 
anderen Motiven der direkte Zusammenhang mit der Hauptreihe 
der Chorschrankenreliefs deutlich zu. erkennen; auch der Kopf- 
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typus der P4a und b ist der gleiche, obwohl Haar und Bart anders 
behandelt sind. 

Trotzdem ist der Unterschied im Gesamteindruck evident: 
die Formen sind weicher als in allen bisher besprochenen Stücken, 
sie wirken gleichsam wie geknetet, nicht wie aus Stein 
gemeisselt; man vergleiche dazu z. B. die Falte unmittelbar unter 
dem rechten Knie des P4a mit der so besonders stark unter- 
arbeiteten Falte über dem rechten Knie des Jonas. Die plastisch 
hervortretenden Partien sind abgeschliffen, die Unterhöhlungen 
des Steines nicht mehr so tief wie bei den späteren Aposteln und 
übrigen Propheten; zwischen den Falten zeigen sich wieder mehr 
und grössere glatte Flächen, besonders über dem rechten Knie 
des P4a, dem rechten Unter- und Oberschenkel des P4b und an 
dessen linken Arm, bei P5a am rechten Oberschenkel, bei P5b an 
beiden Unterschenkeln, am linken Oberschenkel und an der linken 
Schulter. Derselbe Wandel der Formauffassung wird deutlich 
bei einem Vergleich des umgelegten Mantelstückes, das von der 
linken Schulter des P4b über Brust und Leib herabfällt, mit der 
entsprechenden Partie bei A4b und dem etwas tiefer hängenden 
Mantelsaum des P2b. 

Zugleich ist an jenen Beispielen besonders klar zu erkennen, 
mit welcher Eindringlichkeit auch in dieser sicherlich späten 
Prophetengruppe P4 die Linie spricht: der erwähnte Mantelsaum 
wirkt gezeichnet, aber der Duktüs dieser Linie ist ein anderer 
als der bei den früheren Reliefs; wie von der plastischen 
Behandlung des Steines möchte man auch von ihm sagen, dass 
er weicher, schmiegsamer und freier in der Kurve sei als bei 
allen besprochenen Reliefs. Er tritt nahe zusammen mit dem der 
Saumlinien an den Propheten des linken Fürstenportal- 
gewändes ’*), 

Nicht nur in solchen Säumen, auch in dem linearen Gerüst 
der Faltenführung überhaupt gibt es Beziehungen zwischen 
unseren beiden Prophetengruppen P4 und P5 und den Figuren 
dieses linken Gewändes am Fürstenportal, und zwar sowohl mit 
den Propheten in der unteren Zone, die dem Grundprinzip der 
Gewandbehandlung nach zu Gruppe I gehören, wie mit den 
Aposteln der oberen Zone der Gruppe Il. Ueberall treten hier 
lange, ununterbrochene Faltenzüge auf, die den in die Länge 
gezogenen Proportionen entsprechen. Solche lang durchlaufenden 
Faltenlinien gehen bei P4a vom rechten Fussknöchel zum linken 
Arm, bei P4b vom rechten Unterschenkel zum Leib hinauf; 
besonders aber sind hier die grossen ruhigen Faltenzüge gemeint, 
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die vom rechten Fuss bis zur linken Schulter quer über den 
Rücken des P5a laufen. An der Gestalt des Partners P5b ant- 
wortet dieser überaus monumentalen und modern, d. h. gotisch 
anmutenden Diagonalen im Gegensinn ein Faltenzug von unten 
links nach oben rechts. Genau Entsprechendes findet sich natür- 
lich nicht in den Gewändestatuen am Fürstenportal, weil es. hier 
keine Rückenfiguren gibt. Aber geben nicht auch die langen, 
ungebrochenen, gratartigen Falten der Untergewänder wie der 
Mäntel der Propheten den Figuren einen ähnlichen Charakter? 
Sind nicht die Mantelfalten des zweiten Apostels (von innen) und 
besonders die quer über den Rumpf des 5. Apostels (von innen) 
laufenden Falten denen des P5a überaus ähnlich? 

Hamann *%) charakterisiert diese Faltenart u. a. als zügig und 
hält sie für ein französisch-gotisches Element; damit werden die 
Gewändestatuen des Fürstenportales und die P4 und P5 in die 
Einflusssphäre der bambergisch-reimsischen Kunst gerückt. In der 
Tat findet sich hier scheinbar Entsprechendes, z. B. in der Kuni- 
gunde und dem Stephanus an der Adamspiorte und dann besonders 
in der Ecclesia und Synagoge und ihrem Kreis; aber dieser 
letztere **) kommt als Vorstufe für die Propheten an den Chor- 
schranken aus chronologischen Gründen wohl nicht mehr in Be- . 
tracht, und die auf den ersten Blick ähnlichen, fast die ganze 
Gestalt überspannenden Falten der Kunigunde und des Stephanus 
an der Adamspforte geben sich bei eingehender Betrachtung in 
ihrer röhrenartigen Rundheit und besonders in ihrem zarten, 
gotischen Schwung doch als sehr verschieden von den schärferen, 
gratartigen Falten z. B. des P5a zu erkennen. Wir haben hier 
also ‚mit der. Annahme reimsisch-bambergischen Einflusses sehr 
vorsichtig zu.sein, zumal wir wissen, wie schon in der Malerei des 
12, Jahrhunderts eine «deutsche Gotik» im Werden ist. Ich 
erinnere hier nur an jene schlanken Frauengestalten mit den lang 
durchlaufenden Falten- und Konturliniien auf der Wochenbett- 
miniatur des Antiphonars von St. Peter (Abb. 5). In der Malerei 
und Federzeichnung um 1200 werden wir solche Formen noch 
stärker ausgeprägt finden. 

Und schliesslich rücken diese letzten Prophetenpaare durch 
ihre streng. dekorative Haltung von den reimsisch beeinflussten 


102) A.a.O.S. 116. 

103) Der Ecckesiameister stellt die bambergisch-reimsische Plastik 
in der spätesten Entwicklungsstufe dar; wir kommen mit ihm schon 
in die Nähe der Jahrhundertmitte;, dass in so später Zeit aber die 
romanische Werkstatt noch an den Chorschranken gearbeitet haben 
sollte, halte ich für sehr unwahrscheinlich. 
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Plastiken in Bamberg ab. Sowohl P4 als auch P5 sind in un- 
geheuer stark sprechender Symmetrie zur Gruppe zusammengebun- 
den, P4 in einfacher Symmetrie zur offenen Gruppe, P5 spiegel- 
bildartig heraldisch zur geschlossenen. Bis in Einzelheiten hinein 
entsprechen sich die Formen auf beiden Seiten; trotzdem ist jeder 
Schematismus vermieden. 3/4-Profil (P4) und Rückenfiguren (P5) 
sind ganz räumlich gedachte Darstellungsarten; trotzdem geht 
die energische Einbindung dieser räumlichen und aller plastischen 
Motive in die Fläche über alles hinaus, was in Bamberg seit dem 
Apostelpaar A2 geleistet war !%). 

Was an flächig-ornamentaler Bindung in grosser organischer 
Freiheit bei P4 und P5 erreicht ist, das wird von einem weniger 
grossen Geist bei den Aposteln der oberen Zone des linken 
Fürstenportalgewändes mit einem starren Schematismus erkauft; 
besonders bezeichnend dafür sind die so ganz unstofflich, schild- 
artig wirkenden Mantelüberfälle über den linken Schultern des 
2., 3. und 4. Apostels (von innen). Die durchlaufende kammartige 
Faltenformung ist die der Hauptgruppe an den Chorschranken, 
aber der starre Schematismus in der Anwendung ist dort nirgends 
zu finden. 

Nur der letzte Apostel oben links macht hierin eine Ausnahme. 
Seine schönen, weichen und stofflichen Gewandmassen kommen 
denen der,P4 und P5 am nächsten. Ob hier wirklich bereits die 
reimsisch-bambergische Gruppe eingewirkt hat, wage ich nicht 
zu entscheiden. In der Malerei ist jedenfalls ein solcher Grad von 
Stofflichkeit und organischer Körperlichkeit zeitlich vor der Bam- 


berger Plastik nicht zu finden. Da man anzunehmen hat, dass 


das linke Fürstenportalgewände nicht von einem 
Hauptmeister, sondern von der Werkstatt und zwar zeitlich 
nach den Chorschranken gearbeitet ist, so wäre 
es nicht unwahrscheinlich, wenn die reimsisch geschulten Kräfte, 
die am rechten Gewände bereits die Herrschaft haben, auch schon 
auf die letzte Figur des linken Gewändes gewirkt haben. 

Es bleibt noch die Aufgabe, das Michaels- und Verkündi- 
gungsrelief in den Gang der Bamberger Entwicklung einzuordnen. 


Die Verkündigung Mariä gehört zweifellos nach , 


Art ihrer Faltendarstellung in die Gruppe I; sie entspricht 
derjenigen von Al am meisten; eine Bestätigung ist der 
noch das ganze Relief :- umschliessende architektonische 
Rahmen. Die Massigkeit und etwas plumpe Rundheit des 


104) Im Einzelnen beachte man z. B. die Gewandglocken an ihren 
Schlängelsäumen, .die nirgends weder in Bamberg I noch in Bamberg II 
so flächig behandelt sind als hier am Ende der Entwicklung. 
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mit dem Gewand gleichsam verwachsenen Körpers Gabriels, 
besonders an den Uhnterschenkein, die noch jenes röhren- 
artige Aussehen haben, tritt aufs engste zusammen mit A3 
und den Figuren des Marientympanons. Auch die Maria mit ihrer 
erstaunlich ruhigen und: edlen Kopf- und Rückenkontur erinnert 
in ihrer plastischen Wucht bei noch geringerer Ausbildung einer 
plastischen Differenziertheit einzelner Körper- und Gewandteile 
an das Marientympanon, besonders an Kunigunde. Die Gestalten: 
wirken blockmässig wie dort. Allein sie zeigen nicht mehr die 
feine schematische, mit der Federzeichnung der Antiphonargruppe 
so eng verwandte Einzeichnung von Linienschemen nach Art einer 
feinen Ziselierung; die grossen Flächen bleiben bestehen, aber 
eine leichte Wellung durch wenige kleine Falten belebt sie; das 
deutet auf die Art von Al. Allein auch hier lässt sich das Relief‘ 
nicht eindeutig anschliessen. Es ist höher; sein Grund liegt weiter 
zurück und auch im einzelnen ist der Meissel tiefer in den Stein’ 
hineingegangen. Grosse Schattenlöcher entstehen z. B. hinter dem: 
linken Arm Gabriels und zwischen seinen Unterschenkeln. Das 
alles weist auf die Apostel A4, A5 und A6; ihnen verwandt ist: 
auch die gehäufte und sehr barocke, malerische Anbringung und 
Gestaltung der schlauchartigen Schlängelfalten mit ihren Glocken- 
endigungen, die, gleichsam vom Wind aufgebläht, ihre Oeffnung' 
etwas nach vorn zum Beschauer hin wenden; hierin liegt eine 
Fortsetzung dessen, was schon am Marientympanon (Maria und 
Kunigunde) zu beobachten war, aber nun in einer Steigerung, 
die m. E. ohne das Vorbild der A4—A6 nicht erklärbar ist. Wir‘ 
können somit in der Verkündigung eine späte Arbeitin 
der Art des Marientympanons unter dem Ein- 
fluss der entwickelteren Apostel A4-A6 an-: 
nehmen. 

Dasselbe gilt vom Michaelsrelief. Hier scheint 
mir vor allem die Häufung und manieriert starke Bewegung und’ 
plastisch räumliche Gestaltung der Gewandglocken mit A5 zu-- 
sammenzugehen; zugleich ist hier auch die ornamentale, sym- 
metrische Bildgestalt mit grosser, ja aufdringlicher Deutlichkeit zur‘ 
Geltung gebracht. Gegenüber allen diesen fortschrittlichen Ele- 
menten wird dann aber die etwas plumpe, pfahlartige Haltung 
und Gestaltung des Körpers ganz besonders spürbar und ver-- 
gewissert uns, dass wir es doch nicht mit der Art jener entwickelten 
Apostel A4-A6 selbst zu tun haben, sondern dass hier nur Motive 
aus ihrem Kreis auf Werke der früheren Stilstufe — Bamberg I — 
übertragen wurden. Allerdings ist bei Michael im Gegensatz zur 
Verkündigung, die im übrigen aufs engste mit ihm zusammen- 
gehört, auch die für Bamberg II charakteristische Faltendarstel-- 
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lung übernommen und zwar auf einer verhältnismässig frühen Ent- 
wicklungsstufe, die etwa den A4a und b, ja sogar noch den A2a 
und b entspricht. Trotzdem kann der Gesamtcharakter der 
höchst ornamentalen Figuren nicht darüber täuschen, dass wir es 
noch mit der früheren Stilstufe zu tun haben '®). 

Es war nicht die Absicht dieses Abschnittes, eine vollständige 
stilistische Analyse der späteren Apostel und der Propheten der 
'Georgenchorschranken zu geben; es sollte nur gezeigt werden, 
wie sich der von der Malerei übernommene Linien- und Flächen- 
stil als solcher in Bamberg weiterentwickelt und mit dem 
plastischen Formenwillen seines Meisters auseinandersetzt. 

Wie oben schon gesagt wurde, ist die weitaus mächtigste 
treibende Kraft in der Fortbildung des Bamberger Stiles diese 
plastische Energie des Meisters. Wir sahen sie kontinuierlich 
wachsen von dem Anfangsglied unserer Reihe A2 an über A4 und 
A5 bis zu A6; charakteristisch für diese Apostelreihe ist jedoch, 
‚dass auch da, wo die plastisch-körperliche, stoffliche Differen- 
zierung auf ihrem Höhepunkt angelangt ist, in A6, diese Plastik 
noch reliefmässig d. h. stark auf einen Grund, eine Fläche bezogen 
ist, und dass daher im Gesamteindruck bei aller plastischen 
Energie der Gestalten dennoch z. B. in der Gewandpartie über 
‚dem linken Bein des A6b die Fläche deutlich durchzufühlen ist, 
auf die die Falten gleichsam aufgesetzt sind, und dass diese dem- 
nach trotz ihrer relativen Stofflichkeit noch durchaus linear 
wirken und sich so zu ganz ornamentalen Gebilden zusammen- 
fügen. 

Wir sahen ferner, dass gegen Ende der Entwicklung bei den 
Propheten trotz aller räumlichen und plastischen Beherrschung 
‚des Steines eine neue ornamentale Flächigkeit des Gesamtbildes 
‚angestrebt wird, die in der Jonas- und Davidsgruppe und in dem 
Prophetenpaar P5 seinen stärksten Ausdruck findet. 

Der Kampf um die Synthese dieser beiden ihrem 
Wesen nach scheinbar entgegengesetzten 
Tendenzen zu stärkster körperlich-plastischer 
und räumlicher Differenzierung und zu flächig- 
linearer, ornamentaler Bindung gibt der ent- 
wickelteren Bamberger Gruppe II ihren be- 
stimmten Charakter. Durch ihn und den schon oben 
wiederholt gekennzeichneten ausdrucksstarken und den Gesetzen 
einer der Linie selbst innewohnenden Dynamik folgenden Linien- 
‚duktus wird dieser Reliefstil zu einer in der gesamten deutschen 


165) Der Architekturrahmen umschliesst auch hier nach, wie bei 
-der Verkündigung und den AI—A3, das ganze Relief. 
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Plastik ganz einzigartigen Erscheinung; es gibt in ihr keine 
Parallelen. 

Allein diese Erscheinung steht dennoch 
nicht völlig isoliert da. Inder Malerei, und am 
ausgesprochenstenindersüddeutschen, kommt 
esgegen dasEnde des 12. Jahrhunderts zu einer 
ganz ähnlichen Mischung eines auf plastisch 
differenzierte organische, Körperlichkeit ge- 
richteten Formwillens und einer bewussten 
Bindung an das der romanischen Malerei 
wesenseigentümliche Gesetz der ornamen- 
talen Linie und Fläche. 

Bis gegen die Mitte des 12. Jahrhunderts arbeitete die Malerei 
wesentlich mit Fläche und Linie. Wir sahen, wie dann in der 
Federzeichnungsgruppe des Antiphonars von St. Peter bereits 
plastisch-räumliche Tendenzen im Wachsen sind !*); besonders 
stark sind sie in der Federzeichnung des thronenden Christus, der 
einzigen figürlichen Miniatur der eng mit dem Regensburger 
Hexaömeron des hl. Ambrosius zusammenhängenden Honorius 
Augustodunensis-Handschrift in Wien, die nicht lange nach der 
Jahrhundertmitte entstanden sein mag (Abb. 7). 

- Im Salzburger Perikopenbuch von St. Erentrud (ca 1160) 
ist die Formenbehandlung sehr malerisch; aber daneben drängen 
einzelne Falten und Körperteile schon stark aus der Fläche heraus, 
während der Gesamteindruck im wesentlichen noch flächig-male- 
risch bleibt. 

Ein weiterer Schritt zu plastischer Durchbildung der Figur 
ist nzwei Passauer Handschriften getan, die die 
alte Salzburger Tradition mit geringen Abweichungen fortsetzen: 
einem Evangeliar'”) und einem Perikopen- 
buch'®*) aus der Zeit um 1160. 

Der Evangelist Johannesdes Evangeliars (Sw. Abb. 213) 
zeigt am deutlichsten, in welcher Richtung die Entwicklung ver- 
läuft: der Körper gewinnt an Volumen, macht sich von der Hinter- 


10) Wie sehr im Antiphonar von St. Peter selbst durch starke 
Ueberschneidungen Räumlichkeit angestrebt wird, zeigt besonders deut- 
lich die Gruppe der trauernden Mönche zu Füssen des toten hl. Martin 
(Sw. Abb. 337). 

1) Passauer Evangeliar Cim 16003 der Staatsbibliothek in 
nen Vgl. Swarzenski a. a. O. Text S. 91f, Abb. 205-207, 

— 215. 

10) Passauer Perikopenbuch Cim 16002 der Staatsbibliothek in 
München. Vgl. Swarzenski a. a. O. Text S. 122 ff., Abb. 294-304, 
306-307 und 309. 
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grundfläche frei; die Gewandung wird als besondere stoffliche 
Substanz empfunden und als solche vom Körper gelöst, wobei 
die einzelnen Falten auf rundplastische Formen gebracht werden. 
Hand in Hand mit dieser stofflichen Differenzierung eines früher 
als einheitliche Masse empfundenen und dargestellten Blocks geht _ 
eine stärkere Differenzierung der linearen Faltenbahnen; der 
Linienduktus wird bewegter, bleibt aber durchaus ornamental. 
Spielerisch ringelt sich der dicke, wulstartige Mantelsaum über 
dem linken Knie des Johannes (Sw. Abb. 213). Derartige Partien 
kündigen die Art an, in der die Mantelsäume der A4a und b in 
Bamberg in eigenwilligen Kurven Arm und Hand umkreisen 
. (rechter Arm des A4a und linker Arm des A4b). Auch in bezug 
auf das Zunehmen des Körpervolumens und die Tendenz zur 
plastisch-stofflichen Differenzierung bedeutet der Stil dieses 
Evangeliars ein Anfangsstadium auf dem Weg, der zu den ent- 
wickeltsten Bamberger Aposteln und den Propheten führt. = 
Das Passauer Perikopenbuch ist in manchem 
wieder flächiger. Von den zwei stilistisch stark voneinander ver- 
schiedenen Händen, die an ihm arbeiteten, setzt die eine den 
malerischen Stil des Erentruder Perikopenbuches fort (vgl. das 
Abendmahl Sw. Abb. 295 und die drei Marien am Grabe Sw. 
Abb. 302), die andere ist an die mehr zeichnerische Richtung an- 
zuschliessen, die Swarzenski treffend mit dem Namen «zeich- 
nerischer Formalismus» benennt '%). Von dieser zweiten Hand 
ist das eindrucksvolle Bild der thronenden Ecclesia (Sw. Abb. 
299), das mit seiner sonderbaren Faltendarstellung in der Knie- 
partie aneine für Bamberg II charakteristische, in Bamberg I 
schon vorgebildete Eigentümlichkeit des entwickelten Bamberger 
Stiles erinnert: der eigentliche plastisch-köfperliche Eindruck der 
breiten Falten wird dadurch hervorgerufen, dass sie durch jene 
Oesenfalten, die Panofsky von der Reimser Plastik abzuleiten 
sucht, zerklüftet werden). Angesichts dieser absolut genauen _ 
Uebereinstimmung mit Bamberg — man vergleiche die Oesenfalten _ 
unter und vor allem neben dem linken Knie der Ecclesia mit denen 
am linken Bein des A6b und am rechten des P2b! — verliert ein 
Vergleich mit den reimsischen Oesenfalten seine Beweiskraft. 
Dem «zeichnerischen Formalismus der Liutholdgruppe», einer 
Filialschule Salzburgs, gehört ein Breviar aus Michel- 
beuern'") an, das zwischen 1161 und 1171 entstanden sein 


10) A.a.0O. S. 93 ff. 

110) 5, Seite 50 f. 

'") Clm 8271 der Staatsbibliothek in München. NY. Swarzenskt 
a. a. O. Text S. 102 ff, Abb. 281—-293. 
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muss. In der Entwicklung zur Plastik steht es etwa auf der 
gleichen Stufe wie das Passauer Evangeliar von ca. 1160; vielleicht 
ist es sogar noch flächiger . (vgl. die horizontale Falte auf dem 
Schoss des thronenden Christus Sw. Abb. 281 mit der Falte unter 
dem Buch des Evangelisten Johannes Sw. Abb. 213). 

Von Wichtigkeit für unsere Bamberger Frage ist die Hand- 
schrift wegen der besonderen Führung der Mantelsaumlinien. Wir 
sahen, wie in Bamberg mit dem Apostelpaar A4 die wagerechte 
Teilung der Figur in mehrere, meist drei voneinander deutlich 
getrennte Abschnitte beseitigt wird und die ganze Figur durch 
einige wenige, sie gleichsam umwindende, durchlaufende Mantel- 
säume oder Falten zu einer Einheit zusammengerissen wird, und 
wie diese Kontinuität der Linie durch eine ihr innewohnende 
ornamentale Kraft erreicht wird; bei A5a und b haben wir den 
Gang dieser kompositionell so ausserordentlich wichtigen Linien 
im einzelnen verfolgt. Im - Michelbeuerner Breviar findet sich 
ganz Aehnliches: der plastisch modelliertte Saum des Mantels 
St. Gabriels auf dem Bilde der Verkündigung Mariä (Sw. Abb. 
284). Die lebendige Bewegungsenergie ist zwar nicht so stark 
wie z. B. bei A5a — eher entspricht sie dem analogen Stück am 
Engel der Bamberger Verkündigung —, aber das Wesen dieser 
Linien ist hier und dort das gleiche; am deutlichsten beweist das 
eine Gegenüberstellung des Mantelsaumes der Maria in der Ver- 
kündigung im Breviar (Sw. Abb. 284) mit dem über dem linken 
Arm des A5b in Bamberg: die schwerflüssige und doch intensive 
Art, mit der sich der Saum hier und dort in grossen Kurven über 
die Arme windet und dann schwer und senkrecht herabfällt, 
scheint mir äusserst verwandt. Die gleiche eindringliche Be- 
wegung der Mantelsäume kehrt in dem Michelbeuerner Codex 
häufig wieder, so bei der Maria links neben dem thronenden 
Christus (Sw. Abb. 281) und bei Maria und Joseph auf dem Ge- 
burtsbild (Sw. Abb. 283); die Formen wirken geknetet. 

So starke Analogien sind sicher nicht zufällig; und wenn auch 
von einem direkten kausalen Stilzusammenhang zwischen dem 
Michelbeuerner Breviar, dessen übrige Formen von den bam- 
bergischen sehr verschieden sind, und den Georgenchorreliefs 
nicht gesprochen werden kann, so zeigen uns diese Vergleiche 
doch, dass in der Malerei der zweiten Hälfte des 12. Jahrhunderts 
auch für Bamberg II charakteristische Stilerscheinungen vor- 
gebildet sind. ° 

Je näher wir der Jahrhundertwende kom-. 
men, desto enger werden die stilistischen 
Beziehungen zwischen illustrierten Hand- 
schriften und Bamberg Il. 
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Im Berliner Kupferstichkabinett befinden 
sich einige Blätter mit Miniaturen, die zu einer 
romanischen Bilderhandschrift zu ergänzen sind). Erst 1923: 
wurde zum ersten Mal eine Reihe dieser aus dem salzburgisch- 
regensburgischen Kunstkreis stammenden Miniaturen von Bange 
publiziert ') und in den Zusammenhang süddeutscher Buch- 
malerei eingeordnet. Danach ist der Stil der Bilder eine «Ver- 
schmelzung der Elemente des reinen Federzeichnungsstils, wie er 
für die Regensburg-Prüfeninger Handschriften eigentümlich. ist, 
mit einer malerischen von Salzburg sich herleitenden Gewand- 
behandlung». . Das Prüfeninger Glossarium Salomonis von 
1158—1166 und das Passauer Evangeliar von ca. 1160 gehören 
zu den Voraussetzungen des Stiles der Berliner Miniaturen. Damit 
ist als terminus post die Jahreszahl 1166 gewonnen. Da nun der- 
selbe Stil in einem unten noch zu besprechenden Orationale von 
St. Erentrud (Salzburg) *'*) eine Fortbildung in rein malerischem 
Sinne erfährt, und diese Handschrift in der Zeit zwischen 1180 
und 1190 entstanden sein dürfte, so ergibt sich daraus für unsere 
Blätter als terminus ante die Zeit um 1180; sie müssen also wohl 
zwischen 1170 und 1180 gemalt sein. 


Das Datum ist von grösster Wichtigkeit. So weit man den‘ 


Denkmälerbestand bisher übersehen kann, bildet sich hier in den 
Berliner Miniaturen zum ersten Mal zum Zwecke der Plastisierung 
und Verstofflichung der Einzelform und der daraus folgenden Los- 
lösung des Gewandes vom Körper eine bestimmte, in der Folgezeit 
oft wieder angewandte Behandlung der Falten: sie werden röhren- 
oder kammartig über den glatten Stoffgrund hinweggeführt. Am 
deutlichsten ist dieses Prinzip auf der Miniatur mit dem Traum 
Jakobs (Abb. 10) zu erkennen: am rechten Bein des mittleren 
Engels auf der Himmelsleiter. | 

Und nun vergleiche man damit die oben . charakterisierten 
Falten der Bamberger Apostelpaare A2, A4 und A5. Es kann kein 
Zweifel bestehen, dass diese eigentümliche, den entwickel- 
ten Bamberger Stil wesentlich bestimmende Faltenbehand- 
lung, die in der damaligen Plastik ganz isoliert dasteht, aus 
zeichnerisch-malerischen Vorbildern in der 
Art unserer Berliner Blätter abgeleitet ist. 
Die Vorstufen dazu haben wir oben") in spätottonischen und 


112) Berlin, Kupferstichkabinett 78, A6. 

43): E..F. Bange, Eine unvollendete bayrische Bilderhandschrift 
des 12. Jahrhunderts im Berliner Kupferstichkabinett. In der Festschrift 
f. Adolf Goldschmidt. Leipzig 1923. 

11) S, u. S. 86 ff. 

15) 5.0.5.65 f. 
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dann in byzantinisierenden Erscheinungen der Deckfarbenmalerei 
des Antiphonars von St. Peter und des Perikopenbuches von 
St. Erentrud gesehen; sie werden in A2a und b verkörpert. Hier . 
ist alles noch flacher, linearer und schematischer, während A4 und 
A5 in ihrer plastischen Gestaltung am meisten den Formen der 
Berliner Miniaturen entsprechen; A6 und dann besonders P2a 
und b sind bereits viel stofflicher und plastischer. 

Auch der lineare Duktus dieser Faltengebilde auf den Ober- 
schenkeln jenes Engels auf der Himmelsleiter entspricht etwa dem 
des Ada (rechtes Bein); der primitivere Schematismus z. B. des 
A2a und der ihm analogen älteren Buchmalerei ist hier über- 
wunden, aber wie bei Ada und A5a und b (linke Beine) der frei- 
ornamentale Parallelismus nicht aufgegeben. 

Die Zerfurchung der röhrenartigen Falten durch die Oesen- 
falten setzt in ausgeprägter Form in Bamberg erst eigent- 
lich mit A5a (linkes Bein) ein; sie ist auch in den Berliner Blättern 
noch nicht da; wohl aber gibt es Ansätze dazu z. B. an der Falte 
über dem rechten Knie jenes mittleren Engels auf der Himmels- 
leiter, die — nur schwach auf der Reproduktion erkennbar — in 
sich durch eine Furche gegliedert ist, ähnlich wie bei A4a die 
Falte über dem rechten Knie. 

Trotz dieser starken Uebereinstimmung wird man an einen 
unmittelbaren kausalen Zusammenhang dieser quali- 
tativ den Durchschnitt nicht überschreitenden Berliner Blätter mit 
den Bamberger Reliefs nicht denken können. Das aber kann mit 
Sicherheit behauptet werden, dass bis in Einzelheiten geheride, 
für eine bestimmte frühe Stufe der Bamberger Plastik II typische 
Formen hier vorgebildet sind. Es ist damit zu rechnen, dass 
der in den Berliner Miniaturen herrschende Stil eine weitere Ver- 
breiterung sowohl in der Buch- wie in der Wandmalerei des 
letzten Viertels des 12. Jahrhunderts und in der Zeit um 1200 ge- 
funden hat, als man heute aus dem erhaltenen Material schliessen 
kann. Dann ist eine Beeinflussung des Bamberger Meisters durch 
diese Malerei nicht mehr verwunderlich. 

Es scheint, als habe sich der Gewandstil der Berliner Blätter 
auf den salzburgisch-regensburgischen Kunstkreis beschränkt und 
nur in die Nachbargebiete hinein ausgebreitet. Bange vermutet 
als Entstehungsort der Berliner Miniaturen Passau, wa ja schon 
bald nach der Mitte des 12. Jahrhunderts in jenem Evangeliar 
Cim 16003"). und Perikopenbuch Cim 16002") plastische 
Tendenzen zu verspüren sind und wo wegen der geographischen 


— 


— 


116) S, 0: S. 81, Anm. 107. 
117) S, 0. S. 81, Anm. 108. 
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Lage die Verschmelzung regensburgischer und. salzburgischer 
Stilelemente sehr verständlich wäre. 

Weiter donauabwärts, in Stift Zwettl (Nieder- 
österreich) befindet sich ein Lectionar'!), das 
Winkler in seinem Buch über die niederösterreichische Buch- 

malerei gegen 1175 datiert‘). Hier werden mit den Mitteln der 
reinen Federzeichnung ähnliche plastische Wirkungen erstrebt wie 
in den Berliner Deckfarbenblättern. Am Gewande des Simeon 
der Darstellung im Tempel (Abb. Winkler 28) bilden sich an den 
Rändern des rechten Beines und Oberarmes-auch jene plastischen, 
röhrenartigen Falten, die aber sofort wieder in der glatten Ge- 
wandfläche verlaufen; trotzdem genügen diese Faltenansätze in 
ihrer plastischen Form, um dem Mantel ein weiches stofflicheres 
Aussehen zu geben, als das in der Antiphonargruppe der Fall war. 
Auch hat die ganze Figur mehr Volumen als dort und steht bereits 
in einem, wenn auch noch nicht rational dargestellten, so doch 
durch die Figur, besonders durch ihre Stellung hinter dem Ast- 
werk der Initiale, geschaffenen Raum. 

In Salzburg selbst entstand ca. 1180—90 das Orationale 
von St. Erentrud'*). Seine repräsentativ wirkungsvolle, 
reiche Miniaturmalerei in Deckfarben zeigt den in den Berliner 
und Zwettier Codices herrschenden Faltenstil in etwas späterer 
und bestimmt nuancierter Art. Mit dem Mittel der Deckfarbe und 
ihrer Modellierung in Licht- und Schattentönen hat das Streben 
nach weicher Stofflichkeit und völliger Lösung des Gewandes 
vom Körper im Sinne des späten Bamberger Reliefs ihren Höhe- 
punkt erreicht. Zwar sind die röhren- oder wulstartigen Falten, 
ähnlich wie bei dem Zwettler Simeon, meist nicht wie in Bamberg 
ganz über die gewölbten Flächen der Schenkel oder Arme hinweg- 
geführt; der Paulus in der herrlichen Initiale D (Sw. Abb. 432) 
und der in adorierender Stellung von Christus die Schlüssel em- 
pfangende Petrus (Abb. 9) zeigen am deutlichsten, wie die 
plastisch modellierten Falten von beiden Seiten der beiden rechten 
Oberschenkel ansteigen, kurz bevor sie sich begegnen, umbiegen 
und plötzlich in der glatten Fläche der dem Körper anliegenden 
‚Gewandpartien verlaufen. Daneben aber gibt es auch einige 
Falten, die sich ganz, wenn auch nicht ungebrochen, von der einen 
zur andereh Seite des Beines hinziehen. 


118) Handschrift Nr. 10 der Klosterbibliothek in Zwettl. 

110) Vgl. E. Winkler, Die Buchmalerei in Niederösterreich von 
1150—1250. In Artes Austriae. Studien zur Kunstgeschichte Oesterreichs. 
Wien 1923. 

120) Cim 15902 der Staatsbibliothek in München. Vgl. SWarzeeNi 
a. a. O. Text S. 144 ff., Abb. 430-446. 
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Eine gegenüber den Berliner Miniaturen spätere Stilstufe muss 
wegen der freien, malerischen Fülle der Formen und der 
grösseren und weicheren Stofflichkeit des Gewandes angenommen 
werden. Die malerische Behandlung des Stoffes entspricht bereits 
den späten Bamberger Pla, P2b und P4a und b. Wir sahen, 
dass im Gewande des P4a der Gegensatz von glatter Gewand- 
grundfläche und röhrenartig aufgesetzten plastischen Falten da- 
durch beseitigt war, dass die ehemals faltenlosen Grundflächen . 
nun durch ein feines Faltengeriesel belebt werden, das in der 
Bewegungsrichtung den Hauptlinien der grossen Falten folgt. | 

Dieselbe. Art der Faltenbehandlung, in Malerei übertragen, 
zeigt das Gewand des Petrus der Schlüsselübergabe und des 
Paulus in der Initiale D des St. Erentrud-Orationales (Abb. 9 und 
Sw. Abb. 432); was in Bamberg dünne plastische Faltenstege sind, 
das ist hier ein flüssiges Geriesel einzelner mit Deckweiss auf den 
dunklen Grund gemalter Lichtbahnen, das aus Byzanz abzuleiten 
ist 21), 

Bei P2b, dem Partner des Jonas, ist in der Mantelpartie über 

dem rechten Bein der Eindruck der auf glatten Grund unvermittelt 
aufgesetzten Falten dadurch vermieden, dass die grossen Falten- 
wülste differenziert werden, sich ausbreiten und so den Uebergang 
zu den Grundflächen der Gewandung finden (bes. deutlich an der 
Falte über dem linken Knie des P2b). Dem entspricht im Ora- 
tionale von St. Erentrud die Aufteilung und allmähliche Ver- 
flachung der Hauptfalten, die vor allem an den drei grossen 
Faltenzügen auf dem rechten Oberschenkel des den Schlüssel 
empfangenden Petrus (Abb. 9) deutlich zu erkennen ist. 
Auch die ODesenfalte, die ebenfalls zur plastischen Diffe- 
renzierung der dicken Falten dient, findet sich im Orationale, be- 
sonders häufig wiederum an dem Petrus der. Schlüsselübergabe, 
aber auch am Paulus in der Initiale D (Sw. Abb. 432) '*). 

Zuletzt sei noch bemerkt, dass, wie in Bamberg, die Körper 
und Gewänder plastisch stärker modelliert und zerklüftet werden, 
so dass die einzelnen Gewand- und Körperteile an Volumen ge- 


121) Vgl. dazu die ähnlichen o. S. 65 f. erwähnten ornamentalen 
Malereien auf den glatten Faltenpartien im Antiphonar von St. Peter 
und im Perikopenbuch von St. Erentrud. — Der im Orationale besonders 
starke byzantinische Einfluss äussert sich ausser in der malerischen 
Gewandbehändlung auch in „gen Köpfen (vgl. u. a. Swarzenski Abb, 434, 
437, 438 und 444). 

122) Die Partie der zwei Schossfalten mit jenen «Oesens desselben 
Petrus erinnern in ihrer weichen Stofflichkeit stark an das entsprechende 
Mantelstück des P4a. 
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winnen, (vgl. den rechten Arm des den Schlüssel empfangenden 
Petrus in der Mantelschlinge mit dem rechten Arm des Pla), dass 
aber trotzdem im ganzen die Figur streng flächig-ornamental 
in eine klare Silhouette eingebunden wird, wie bei Pla. 

Was gegenüber allen diesen starken Analogien das Orationale 
von St. Erentrud von den späteren Bamberger Reliefs der Gruppe Il 
scheidet, ist der ruhige, in der Hauptsache auf Repräsentation 
gestellte «Ton» seiner Miniaturen. Hier ist kaum etwas von der 
Vehemenz der Bewegung zu spüren, die in den Falten und Kör- 
pern,: vor allem aber im geistigen Ausdruck des Gesichtes sowie 
in der seelischen Spannung der Prophetenpaare lebt. Nur in die 
gehäuften Gewandglocken am unteren Mantelsaum des Paulus 
auf dem Bild der Schlüsselübergabe (Abb. 9) scheint ein Wind 
hineingefahren zu sein; allein auch da ist es mehr das ornamentale 
Element der Häufung gewundener Linien und Formen "*), das den 
Eindruck der Unruhe erzeugt, als wirkliche Dynamik. Und das 
Herannahen der beiden Apostel auf derselben Miniatur wirkt lahm, 
erstarrt gegenüber der Intensität des Vorwärtsschreitens und 
Sichumwendens des Pib. | 

Hierin kommt den späteren Bamberger Reliefs sehr viel näher 
eine grosse Regensburg-Prüfeninger Bibel, die 
heute als Cim 3901 in der Staatsbibliothek zu München liegt. Es 
ist eine der wenigen miniaturengeschmückten Handschriften aus 
der Zeit um 1200, ein letzter Ausklang der im 12. Jahrhundert 
blühenden romanischen Buchmalerei des Regensburger Kreises. 
Boeckler ***) datiert sie auf ca. 1190—1210. Der figürliche Schmuck 
beschränkt sich auf Initialenfüllung; in ihm stellt sich die Malerei 
in einer neuen Stufe der Entwicklung dar, die in verschiedener 
Hinsicht den Apostelreliefs A5 und A6 und teilweise auch schon 
den Prophetenreliefs Pl und P2 sowie P6 entspricht. 

Als Beispiel eignet sich vor allem die Initiale V mit Moses 
(Abb. 11), welcher der in den Wolken erscheinenden Gestalt 
Gottvaters die Gesetzestafel zum Beschreiben darreicht. Die ganze 
Figur des Moses ist in stärkster kontrapostischer Bewegung dar- 
gestellt. Das Motiv entstammt unmittelbar der Situation: im 
2. Buch Mos. Kap. 34,8 heisst es: «....und Mose neigte sich 
eilend zur Erde und betete ihn an,» während Gottvater ihm die 
Gesetze auf die emporgehaltene Tafel schreibt. Das Eilige in: der 
anbetenden Kniebeugung und das scheue Abwenden des Kopfes 
von der Heiligkeit des Herrn «zur Erde» ‚st prachtvoll eindringlich 

128) Die parallele Häufung der Gewandglocken entspricht der 
Häufung des gleichen Motivs bei A5 und A6. on: 
124) A. Boeckler R. P., Tafel LXXXVIII ff. 
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dargestellt und gibt der Gestalt ihre starke kontrapostische Le-- 
bendigkeit. Nicht die Rückwendung des Kopfes an sich ist das. 
Neue; sie kommt schon früher häufig vor, z. B. im Antiphonar 
von St. Peter an der Gestalt des zum’ Himmel auffahrenden 
Christus (Abb. 4) oder in den Laudes crucis aus Regensburg, 
(ca. 1170—80) bei Elisa auf der Szene, wie die ihn wegen seiner 
Kahlköpfigkeit verspottenden Knaben von zwei Bären zerrissen: 
wtrden (Boeckler R. P. Abb. 36 mitten rechts). Aber die Intensi-- 
tät und Unmittelbarkeit der ruckartigen Wendung des Kopfes. 
unterscheidet den Moses des Cim 3901 von den genannten älteren 
Beispielen. Diese entsprechen in ihrem Kontrapost etwa der Wen-- 
dung des Kopfes bei A3b und Alb, während das Herumwerfen des 
Kopfes Mosis in Clm 3901 mit der analogen Bewegung des Ada: 
und Pib zu vergleichen ist. 

In den kräftigen Rhythmus der Gesamtbewegung stimmen die’ 
Einzelformen lebhaft ein; in den Falten des Gewandes beginnt 
ein Strömen, Schwingen und ein spielerisch-ornamentales Sich-- 
winden, wie wir es in Bamberg bei A4, A5 und A6 verfolgt haben.. 
Besonders charakteristisch für den eigentümlichen Fluss und die 
kurvige Schwingung der Faltenlinie ist bei Moses die Partie, wo: 
der Mantel in einem Faltenbüschel hinter das gürtelartig um den 
Leib gelegte Gewand fliesst (unterhalb der rechten Schulter). In 
einem solchen Formenkomplex ist die entsprechende Partie bei: 
A6a ‚unmittelbar vorgebildet. Nicht nur der Bamberg eigen-- 
tümliche Bewegungscharakter der Linie kehrt hier wieder, auch‘ 
die barocke Häufung paralleler oder radial verlaufender Falten-. 
linien dieses Motives erinnert stark an Bamberg '*). So wie in 
A5 und A6 eine Häufung der Gewandglocken stattfindet, die dann- 
auf die Arbeiten der Verkündigung und des hl. Michael einwirkte, 
so wiederholen sich mit ähnlich ornamental-barocker Wirkung 
die glocken- und blütenkelchartigen Formen am unteren Gewand-- 
saum des Moses und der im Rankenwerk der Initiale H (Boeckler: 
R. P. Abb. 117) herumkletternden Gestalten. | 

Wirkt schon diese Häufung geschwungener Linien malerisch, 
so noch mehr die mit ihr zusammengehende Aufblähung der 
Glockenformen. ‘Bei dem Moses des Clm 3901 hat der Wind einen 
stoffreichen Mantelbäusch erfasst und bläht ihn, der sich um eine: 
Initialranke herumzulegen scheint, — ein räumlich-plastisches' 
Motiv! — am Ende zu einer malerischen Glocken- oder Blumen- 
form auf. Die mit grossem Schwung zur Seite wehenden Glocken-- 
enden des äusserst stoffreichen Mantels St. Michaels in Bamberg- 


126) Vgl. ausser dem genannten Motiv Ges A6a auch die rechte: 
Aermel- und Schulterpartie des Michaelreliefs. 
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zeugen, wenn sie auch im einzelnen anders gestaltet sind, von 
gleichem Stilgefühl; es ist auf malerisch-reichornamentale Wir- 
kung gerichtet '*). 

Aehnliche Beispiele desselben Motives finden sich zahlreich in 
Cim 3901, u. a. besonders malerisch neben dem rechten Ober- 
schenkel des toten Moses in der Initiale H (Boeckler R. P. Abb. 
120), neben dem rechten Knie des Jeremias in der Initiale V 
(Boeckler R. P. Abb. 129) und des Johannessymbols (Mensch mit 
Adierkopf) als Initiale I am Anfang des Johannesevangeliums. 
(Boeckler R. P. Abb. 131). 

Neben diesen linearen Bewegungsmotiven aber verbindet den 
Münchener Codex 3901 nun auch die plastische Gestaltung der 
Gewandfalten mit den Bamberger Reliefs der Gruppe II. Bei dem 
bereits besprochenen Motiv “der hinter den Gürtel fliessenden 
Mantelfalten unterhalb der rechten Schulter Mosis (Abb. 11) sind 
diese Falten genau wie die plastischen Bänder desselben Motives 
bei A6a gebildet. Man möchte mit der Hand in sie hineingreifen 
und ihren Lauf abtasten. Aehnliche stark plastische Falten, die 
aus dem Gürtel gleichsam hervorquellen, finden sich bei den drei 
Juden, die das goldene Kalb anbeten (Boeckler R. P. Abb. 119) '). 
Und nun werden auch über den Oberschenkel des Moses (Abb. 11) 
die dicken Falten ohne Unterbrechung wie in Bamberg II über den 
Grund hinweggeführt; ihre plastische Gestalt erhalten sie durch 
farbige Modellierung mit dem Pinsel, d. h. neben den Falten wird 
eine Lage dunkler Farbe aufgetragen; im übrigen aber bleibt alles 
Federzeichnung. Beispiele für die parallele Anordnung mehrerer 
solcher Falten über den Schenkeln bieten ausser dem Moses noch 
der Elisa in dem unteren Abschnitt der Initiale F (Boeckler R. P. 


128) Eine genauere Analogie zu der Glockenkonstellation des 
Michaelreliefs in Bamberg bietet eine Miniatur des aus Lambach stam- 
menden Codex der preussischen Staatsbibliothek zu Berlin Ms. theol. 
lat. quart. 140. Vgl. G. Swarzenski, a. a. O. Text S. 154 ff., Abb. 
-414—419. — Abb. 416 zeigt eine Verkündigung Mariä in Federzeichnung, 
‚auf der die untere Gewandpartie Gabriels der entsprechenden des Bam- 
’berger Michael überaus ähnlich sieht. Wäre nicht im übrigen der Stil, 
den Swarzenski als provinzielle Degeneration des Salzburger Stiles be- 
zeichnet, von Bamberg sehr verschieden, so möchte man an eine direkte 
Beeinflussung des Bamberger Meisters des hl. Michael durch diese 
Miniatur glauben. Die Datierung dieser Handschrift auf die Zeit 
zwischen 1149 und 1169 lässt erkennen, wie früh bereits die baröcken 
Elemente in der Malerei und Federzeichnurig einsetzen. 

17) Hier ist auch der bereits ans Manierierte grenzende Schwung 
der Linien im allgerieinen deutlich zu erkennen; ebenso in dem toten 
Moses der Initiale H (Boeckler R. P. Abb. 120). 
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Abb. 122) und Königin Esther als Initiale I (Boeckler R. P. 
Abb. 125). 

Trotz aller dieser überraschenden Analogien zu Bamberg Il, 
speziell zu den späten Aposteln A4—A6 kann man Clm 3901 kein 
«Vorbild» für den Bamberger Bildhauer nennen. Seine Miniaturen 
sind nur ein weiteres, aber ausserordentlich wichtiges Glied einer 
grösseren Reihe von Buchmalereien, in denen die Wurzeln für den 
Bamberger Reliefstil liegen. Der Plastiker hat der- 
artige Malereien gesehen und verwendet Ein- 
drücke von ihnen in voller künstlerischer 
Freiheit. 

Mehr lässt sich auch von den Buchmalereien der Wein- 
gartner Codices aus der Zeit um 1200 nicht sagen, auf die 
von Panofsky '*) und Jantzen '?) bei der Frage nach der 
Genealogie des Bamberger Stiles hingewiesen wurde. In Frage 
kommt hier vor allem die Handschrift Holkham Hall 
Nr. 37, die in der Zeit des Abtes Berthold von Weingarten 
(1200—1232) entstanden ist '*). 

Was auf den ersten Blick diese Miniaturen näher als alle 
vorigen an die Bamberger späteren Apostel und Propheten heran- 
zurücken scheint, ist die Intensität des seelischen 
Ausdrucks und der geistige Gehalt, der tiefer ist als in allen 
bisher mit Bamberg Il verglichenen Bildern. Es existieren stärkste 
innere Spannungen zwischen einzelnen zu Gruppen zusammen- 
. geordneten Figuren, wie in Bamberg zwischen den um die Er- 
kenntnis der Taten Gottes ringenden Propheten und Aposteln, so 
auf der Miniatur mit dem Crucifixus (Dorez Tafel XII, r.) 
zwischen Johannes und dem Gekreuzigten. Welch eine eindring- 
liche, wuchtige Gebärdensprache! Und noch massiver, monu- 
mentaler ist der Ausdruck der Köpfe in der Darstellung der Ent- 
hauptung des Apostels Jakobus (Dorez Tafel XV, r.) und des 
‘Todes Mariä (Dorez Tafel XX, r.). Die Beispiele können be- 
liebig vermehrt werden. 

Aber die Ausdrucksgewalt der Gestalten liegt nicht nur in 
den Gesichtern, sondern auch in den Bewegungen und der Ge- 
staltung der ganzen Figuren und ihrer Zueinanderordnung im 
Raum auf der gegebenen Bildfläche. Und auch diese Ge- 


ı) A.a.0O. S. 133. 

1%) A.a.O. S. 102. 

ı#) Vgl. Rosy Kahn, Hochromanische Handschriften aus Kloster 
Weingarten in Schwaben. Städel Jahrb. Bd. I, 1921 8. 43—74. Vgl. 
ferner die grosse Publikation der Holkham Hall-Handschriften: Leon 
Dorez, Les manuscrits a peintures de la bibliotheque de Lord Leicester 
a Holkham Hall, Norfolk. Paris 1908. Text S. 17 ff. Tafeln IX— XXI. 
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bärdensprache der ganzen Figur erinnert 
stark an Bamberg. Mit welch brutaler, fast unerträglicher 
Gewalt und Wucht ist die barbarische Handlung der Schergen 
auf dem Bilde der Kreuzigung Petri (Dorez Tafel XXI, 1.) zum 
Ausdruck gebracht! Ueberhaupt liegt dem Meister die Darstellung 
pathetischer, oft durch Schmerz oder rohe Bösartigkeit und Ge- 
walt zerrissener Situationen. Auch darin ist der barocke Zug der 
Zeit erkenntlich; er schrickt vor keiner Uebertreibung zurück. Die 
Bamberger Apostel und Propheten der Gruppe II sind massvoller, 
selbst in der Jonasgruppe ist mehr Bändigung des Ausdrucks; 
trotzdem aber ist die Analogie zwingend. Allein sie ist ganz all- 
gemeiner Natur; vergeblich wird man in den Gebärden im ein- 
zelnen individuell Verwandtes suchen. Die Verwandtschaft der 
geistig-seelischen Haltung beruht auf der Macht des herrschenden. 
“ Zeitstiles und Geistes. 

Formal sind die Berührungen zwischen Holkham Hall 37 und 
Bamberg II z. T. enger. Obwohl der Raum als solcher nie dar- 
gestellt ist, sondern die Gestalten nur vor einer abstrakten Hinter- 
grundsfläche stehen, die manchmal mit einigen andeutenden 
Raumakzessorien bemalt ist, haben sie dennoch mehr Volumen 
als alle bisher zum Vergleich mit Bamberg herangezogenen Male- 
reien; und mit diesem Körpervolumen schaffen sie sich den Raum. 
Wie in Bamberg bleibt dieser durchaus Reliefraum, Schicht, nicht 
Tiefe, aber auch nicht mehr reine Fläche. Der Marientod (Dorez 
Tafel XX, r.) lässt deutlich drei Reliefzonen in der Bildkomposition 
erkennen. Daneben aber fehlen nicht die Versuche, auch Tiefen- 
haft-Räumliches darzustellen, so auf dem entzückend naiven Bild 
der hl. drei Könige (Dorez Tafel XVI, I.), auf dem in der oberen 
Zone der erste König auf seinem Pferd, in sehr humorvoller Weise 
direkt vom Rücken zu sehen, in das Gebäude hineinreitet und dann 
in der untersten Zone in ähnlich verkürzter Darstellung aus dem 
Raum unmittelbar auf den Beschauer zukommt. Im einzelnen ist 
die -mehrmals angebrachte Untersicht des Fusses 
charakteristisch für das beginnende Raumgefühl (vgl. das Evan- 
gelistensymbol des. Mathäus - (Dorez Tafel XI, r.), Jakobus 
(Dorez Tafel XV, r.), das Christuskind auf dem Schoss der Maria 
(Dorez Tafel XVI, I.), der schlafende Jesse (Dorez Tafel XVII, r.) 
und mehrere Apostel des Pfingstbildes (Dorez Tafel XVII, r.)). 
Das Motiv kommt auch in Bamberg vor: bei P5b, der zusammen 
mit seinem Partner durch die Rückenansicht räumlich am fort- 
geschrittensten wirkt. Ungeschickt übernommen ist das Motiv am 
linken Fürstenportalgewände bei dem zweiten Propheten von 
innen. | | 


Die plastische Behandlung der Gewandfalten ist stark byzan- 
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tinisch beeinflusst. Der Stoff ist überall von einem gleichmässigen, 
ornamentalen Faltengeriesel belebt; aber diese einzelnen Fältchen 
sind nach byzantinischer Art rein malerisch als Lichtbahnen, nicht 
plastisch modelliert gestaltet (s. bes. Dorez Tafel XV I. u. r.). 
Dadurch wirkt das Gewand nicht so sehr vom Körper gelöst wie 
in Bamberg, sondern mehr mit ihm verschmolzen. 

Auf einigen Miniaturen aber ziehen über diese «ornamentier- 
ten» Gewandflächen einige grosse, plastisch modellierte Falten hin. 
Diese Bilder, nämlich der Johannes unter dem Kreuz Christi (Do- 
rez Tafel XII, r.) und der Gabriel der Verkündigung Mariä 
(Abb. 12), sind für die Bamberger Frage von besonderer Wichtig- 
keit. Die plastische Schärfe dieser Falten einerseits und ihre 
flächen- oder reliefmässige Zusammenordnung zu einem grossen 
ornamentalen System andererseits entspricht der späten Bam- 
berger Stilstufe, die sich in der Jonasgestalt (P2a) ausspricht. 
Wir haben hier jene Reduktion plastisch völlig beherrschter For- 
men auf die ornamentale Fläche vor uns. Oben wurde das Mantel- 
stück über dem Unterkörper des Jonas mit einem Stück gefrorener 
Wäsche verglichen; denselben Eindruck hat man von jenem 
Mantel über dem rechten Bein des Verkündigungsengels und des 
Johan nes unter dem Kreuz. 

Dsoch sind auch diese Uebereinstimmungen mehr allgemeiner 
Natur. Die grosse Aehnlichkeit der über das faltenlose Gewand 
am limken Unterschenkel Gabriels (Abb. 12) in eigenwilliger Kurve 
schwingenden Schlauchfalte mit der entsprechenden des A3b und 
der Schlängellinie mit Glocke zwischen den Beinen desselben 
Gabriel mit den entsprechenden bei Ala und b- ist bereits 
oben !%:) erwähnt. 

Zuletzt sei noch auf das von Jantzen angeführte Motiv des 
spielerisch geschlängelten Mantelsaumes des schlafenden Jesse (Do- 
rez Tafel XVII, r.) %) hingewiesen. Seine grosse Aehnlichkeit mit 
dem Schlängelsaum neben dem linken Arm des A4b ist offensicht- 
lich. Aehnliche dekorativ-spielerisch angewandte, geschlängelte 
Falten- und Saummotive finden sich in dem Gewand, welches der 
zur äussersten Linken auf dem Bilde der Steinigung des hl. Stepha- 
nus (Dorez Tafel XV, 1.) ‚sitzende Jude in den Händen hält, und 
bei dem Verkündigungsengel (Abb. 12) an dem aus dem Gürtel 
hervorquellenden Mantelsaum. Aber genau wie in Bamberg 
kommen solche ‚spielerischen .Motive nur vereinzelt vor; im all- 
gemeinen ist die Bildung von Falten und Säumen von fester Straff- 
heit, voller Spannung und Energie. Wie sich z. B. auf einigen 


zz — 


131) 5, 0. $. 91. 
132) S, Jantzen, a. a. O. Abb. 50. 
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Rückenfiguren des Abendmahles (Dorez Tafel XVII, I.) und des 
Pfingstbildes (Dorez Tafel XVII, r.) die grossen Falten straff und 
energisch über Rücken und Schulter spannen und die ganzen Ge- 
stalten zusammenreissen, das entspricht der schneidigen Gewand- 
führung z. B. über Rücken, linker Schulter und rechtem Ober- 
schenkel des PIb in Bamberg. Auch die Mantelpartie über dem 
rechten Bein des A6a, Pla und P2a ist in der Vehemenz ihrer 
 Faltenbewegung mit den Holkham Hall-Miniaturen zu vergleichen. 

Der zweite Holkham Hall-Codex Nr. 36 steht den Bamberger 
Aposteln und Propheten sowohl formal’ wie geistig sehr viel 
ferner als Nr. 37. Hier sei. nur erwähnt, dass auf der Miniatur 
des thronenden Christus (Dorez Tafel VII, I.) der vor seinem 
Schreibpult unten links sitzende Evangelist Johannes ein Gewand 
trägt, dessen auf dem Boden aufliegender Saum ganz ähnlich ge- 
schlängelt ist wie der entsprechende des schlafenden Jesse aus 
Handschrift 37 (Dorez Tafel XV, r.), der mit A2b in Bamberg 
verglichen wurde; ausserdem: ist der rechte Fuss dieses selben 
Johannes wiederum von unten gesehen. Die Uebereinstimmungen 
sind durch den Zusammenhang der beiden Weingartner Hand- 
schriften untereinander zu erklären. 

Ich vermute, dass die Weingartner Malerei auf eine 
Gruppe von Bilderhandschriften in der Bam- 
berger Staatsbibliothek zu mindest ikonographisch 
und motivisch’ von Einfluss gewesen ist; es handelt sich im wesent- 
lichen um zwei Psalterien, von denen das eine ältere **) 
aus dem Jesuitenkolleg, das -andere JUNBENE 14) aus der Dom- 
bibliothek von Bamberg stammt. 

Das ältere ist etwa zur gleichen Zeit wie Holkham Hall 37 
entstanden; eine gewisse Aehnlichkeit des Bildes der Ver- 
kündigung Mariä (Abb. 13) mit der im Holkham Hall Codex 
ist nicht zu verkennen. Und so gibt es auch gewisse Ueber- 
einstimmungen dieser Verkündigung des älteren Bamberger 
Psalteriums mit dem Verkündigungsrelief im Bamberger Dom 
(vgl. den hinter die Rückenpartie des Mantels hineinfliessenden 
Aermel sowie den breiten, von oben gesehenen, ungeschickt ge- 
stellten Fuss auf beiden Darstellungen). Auch die thronende 
Gottesmutter mit dem Christuskind (Abb. 14) hat Aehnlichkeit 
mit der Maria im Marientympanon (vgl. u. a. die beiden rechten 
Knie und Unterschenkel). 

In dem jüngeren Psalterium (msc. bibl. 48) befindet sich ein 
Pfingstbild, dessen vordersten Profil- und Rückengestalten sehr 


133) Cod. msc. bibl. 47 (A I, 33) der Staatsbibl. in Bamberg. 
134) Cod. msc. bibl. 48 (A Il, 47 der Staatsbibl. in Bamberg. 


94 


—. | Ten oie 


auffällig an die vordersten Apostel auf dem Abendmahlsbild im 
Codex Holkham Hall 37 (Dorez Tafel XVIN, 1.) erinnern; be- 
sonders der jugendliche Profilkopf vorn links hat erstaunliche 
Aehnlichkeit mit dem entsprechenden auf der Miniatur im Cod. 37. 
Ausserdem kommen in dem Bamberger Psalterium die von unten 
gesehenen Füsse vor, für die der Weingartner Meister besondere: 
Vorliebe hat. Auf den P5a im Dom weist u. a. die Gewandschleife,. 
die der Christus der Verratsszene in der linken Hand hält. Allein 
es ist möglich, dass die schon sehr stark gebrochenen Linien 
dieses jüngeren Psalteriums schon auf. die Zeit nach 1230-40 
weisen, dann also nicht als Vorstufen, sondern als Nachklänge der 
Bamberger Reliefs angesehen werden müssen. 

Im übrigen steht der Stil von Holkham Hall Nr. 37 ziemlich 
isoliert da. Rosy Kahn '®) findet die nächsten Parallelen in dem 
berühmten Speyrer Prachtevangelistar der Ba-: 
dischen Landesbibliothek in Karlsruhe, wo es 


‚unter der Signatur Cod. Bruchsal I aufbewahrt ist '*). Karl 


Preisendanz hat kürzlich nachgewiesen '”), dass das Evangelistar 
nicht aus Speyer, sondern aus Worms stammt und bereits 
1197—98 entstanden ist. Das frühe Datum ist interessant. Der 
stark bewegte und plastische Stil steht etwa auf gleicher Ent- 
wicklungsstufe wie die Weingartner Handschrift Nr. 37, die aber | 
erst in der Zeit zwischen 1200 und 1232 entstanden sein kann; wir 
werden also für sie innerhalb dieses Zeitraumes ein frühes Datum, 
bald nach 1200, anzunehmen haben. 

Für unsere Bamberger Frage sind zweierlei Punkte von' 
Wichtigkeit: zunächst, dass der plastische bewegte Stil, dem auch: 
die späteren Apostel und die Propheten in Bamberg zuzurechnen: 
sind, schon vor 1200 ausgebildet war; sodann, dass hier in den 
besten Bildern des Evangelistars'*) die Gewänder mit einem: 
ziemlich gleichmässig die ganze Gestalt bedeckenden Falten-- 
geriesel dargestellt sind, welches plastischer wirkt als das des 
Hokham Hall-Codex (vgl. die Verkündigung Mariä, Homburger 


——— 


15) A.a.0. S.72f. 

ı#) Vgl. O. Homburger, Eine lothringische Kunstschule um die 
Wende des 12. Jahrhunderts. In Oberrhein. Kunst. Vierteljahresberichte 
der oberrhein. Museen, Heft 1, 1925, S. 5—13. Daselbst auch die ältere- 
Literatur über den Codex. 

17) K. Preisendanz, Das Speirer Prachtevangelistar. Die Pyra-- 
mide, Wochenschrift z. Karlsruher Tagblatt, 14. Jahrgang, Nr. 48, 1925, 
S. 236—237. 

. 182) Homburger a. a. ©. S. 6—10, unterscheidet vier verschiedene: _ 
Hände; hier kommt vor allem der «Meister des Marienlebens» und des 
Evangelisten Johannes in Betracht. 
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Abb. 14). In den Einzelheiten der Gewandbehandlung gibt es 
:manche Uebereinstimmungen mit Bamberg. 
So kommt in dem Speyrer Prachtevangelistar mehrere Male 


-ein Gewandmotiv vor, das sich auch in Bamberg verschiedentlich 


findet und für die plastisch-räumlichen Tendenzen seines Meisters 


‘sehr charakteristisch ist: das Herüberhängen eines Mantelstückes 
über den Unterarm, am deutlichsten bei Jonas (P2a) rechts, bei 


A4a links und bei A6b rechts. Die Gegenstücke in Cod. Bruch- 
sal I befinden sich auf der Miniatur der Anbetung der hl. drei 


Könige (Homburger Abb. 6, 0.) am rechten Arm des mittleren 
'Königs, sowie auf der Darstellung der Auferweckung des Lazarus 


am rechten Arm des Juden, der den flehenden Schwestern am 


-nächsten steht. 


Ein ähnliches Motiv ist es, wenn im Cod. Bruchsal I der linke 


‘Unterarm und die Hand des Verkündigungsengels (Homburger 


Abb. 14) den Mantel zu Schleifen zusammenschiebt, die sich auf 
-dem Unterarm stauen. Eine solche Schleife findet sich in Bamberg 
über der linken Hand des P4b. 

Und endlich noch ein letztes Motiv aus dem Speyrer Evan- 


gelistar, das unmittelbar bambergisch anmutet: der Judas des 


Abendmahlbildes (Homburger Abb. 8), der mit der linken Hand 


‘in den schwingenden, tauartig gebildeten Mantelsaum hineingreift. 
Man vergleiche damit die rechte Hand des Jonas (P2a), des P3a 


und A4a, die Linke der A4b, A6b und P6b. Die Verwandtschaft 
besonders mit dem Motiv bei Jonas ist evident. 

Neben den stark bewegten und aufgewühlten Formen der 
‘Miniaturen kommen auch solche von innerster Ruhe und formal 
‘harmonischer Schönheit sowie von repräsentativer Kraft vor, so 
‘die Mariengestalt unter dem Kreuz, die durch die grossen ruhigen 
'Vertikalen ihrer Gestalt und die edle Faltenbildung des königlichen 


‚Mantels an die ruhige Schönheit des David an den Nordschranken 


‚des Georgenchores erinnert. Auch die Bamberger Maria der Ver- 
"kündigung spricht von ähnlich königlicher Würde. 

Panofsky nennt bei der Frage der Herkunft des Bamberger 
Stiles neben dem Weingartner Missale in Holkham Hall auch noch 


‘eine Reihe aus dem Kloster Scheyern stammender Miniaturen, 


und zwar die von Boeckler in einem Aufsatz des Jahrbuchs für 


Künstwissenschaft %) im Zyklus B zusammengefassten leicht 


kolorierten Federzeichnungen des liber matutinalis, 


-der zur Zeit des Abtes Conrad von Scheyern, d. h. zwischen 1206 


und 1225 geschrieben und illustriert ist '%). Schon Dämrich und 


139) A. Boeckler, Zur Conrad von Scheyern-Frage. Im Jahrb. für 
‚Kunstwissenschaft I, 1923, S. 83 ff. 
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nach ihm noch stärker Boeckler haben auf das Glossarium Salo- 
monis (Clm 13002) aus Regensburg-Prüfening als das Vorbild 
für einen grossen Teil der Miniaturen des liber matutinalis hin- 
gewiesen. Boeckler erkennt auch die Verwandtschaft mit der 
grossen Regensburg-Prüfeninger Bibel Cim 3901 '“) und zeigt 
zum ersten Mal überzeugende stilistische Zusammenhänge mit 
rheinischen Miniaturen (Gebetbuch der hl. Hildegard von Bingen, 
Cim 935). 

Was unsere Matutinalbilder mit Cim 3901 verbindet, ist eine 
ähnliche Art der plastischen Herausarbeitung mancher grosser 
Gewandfalten und die starke Kraft und Eindringlichkeit der Be- 
wegung in Körper und Gewand; diese Elemente sind es auch, die 
sie in Beziehung zu Bamberg II setzen. Die dickeren Falten wer- 
den durch farbige Lavierung der sie begleitenden Faltentäler 
plastisch hervorgehoben. Besonders deutlich ist dieses Prinzip auf 
dem Bilde der Himmelfahrt Christi (Damrich, Tafel II, 3) an den 
barock bewegten, aufgeblähten Gewändern Christi selbst und der 
zwei ihn flankierenden Engel zu erkennen. Der in sehr schwung- 
voller Kurve hier über die ganze Gestalt Christi kontinuierlich hin- 
laufende Mantelsaum erinnert an ähnliche Erscheinungen bei den 
A4, A5 und A6 und dem Verkündigungsengel in Bamberg. Da- 
gegen kommen gewisse eckige Faltenbruchmotive des Himmel- 
fahrtbildes und des gesamten Miniaturenschmuckes des _ liber 
matutinalis in Bamberg nicht vor. 

Am nächsten kommt der Bamberger Art die Faltendarstellung 
in dem Gewande des schlafenden Theophilus, dem ein Engel den 
Teufelspakt zurückgibt (Abb. 15 u. I.) Diese tauartigen Falten- 
gebilde in ihren ornamentalen Verschlingungen und Schwingungen 
sehen wie unmittelbare Vorstufen zu den geschlängelten Mantel- 
säumen am rechten Arm des A4a und an den linken Armen der 
A4b und A6b aus. Auch zeigt der Vergleich, dass diese Form- 
gebung in der Zeichnung zu Hause ist und dass die Plastik sie von 
dorther übernommen hat. Wie leicht kann man sich vorstellen, 
dass Feder oder Stift, von lockerer Hand geführt, solche Schnörkel 
und eigenwilligen und kleinteiligen Kurven auf das glatte Per- 
gament brachte. Aus dem harten Stein haut der Meissel natür- 
licherweise schwerere, grössere, einfachere und vor allem 
plastischere Formen; in unserem Falle wollte er bewusst zeich- 


10) Die Irrtümer in der Scheidung der verschiedenen Meisterhände, 
die Damrich unterlaufen waren (J. Damrich, Ein Künstlerdreiblatt aus 
Kloster Scheyern, Strassburg 1904) hat Boeckler in der oben zitierten 
Arbeit richtig gestellt. 

11) 5, 0. S. 88 ff. 
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nerische Vorbilder nachahmen, wohl deshalb, weil der Meister 
Freude hatte an der ornamentalen Beweglichkeit und Ausdrucks- 
stärke der mit der Fedef geformten Linien. u 

Dem Zeichner der Theophilus- und der Abbatissalegende lag 
jene dynamische Kraft, die den Gewandfalten und -säumen ihr 
eigenes Leben gibt und diese zu selbständigen Ausdrucksträgern 
macht, gleichsam im Strich der Feder. Wie in einem Zuge 
gezeichnet sieht der Mantelsaum aus, welcher der ‘schwangeren 
und ihr Schicksal der Gottesmutter klagenden Aebtissin (Abb. 16 
u. r.) von. der rechten Schulter herabfällt und sich nun in 
ungeheuer intensiver Kurve um den rechten Unterarm herum- 
windet. Es ist derselbe Formwille, der sich in der Schwingung 
des plastisch gestalt@ten Mantelsaumes über der linken Schulter 
und dem linken Unterarm des A5b und in den Mantelkurven auf 
der rechten Schulter und Hand des Jonas (A2a) offenbart. 
Ornamentale, linienbetonende und dabei doch plastisch-räumliche 
Gestaltung gehen Nier und dort Hand in Hand. 

Von diesem Zusammenwirken, das, wie wir sahen, für die 
späte Bamberger Stilstufe charakteristisch ist, zeugt auch das 
häufig verwandte Motiv der Gewandschleife, wie sie sich 
z. B. in der link@n Hand des melancholisch dasitzenden Theophilus 
(Damrich, Tafel V, 9 u. 1.) befindet. Andere Beispiele sind auf der 
Darstellung der Krüppelspende des Theophilus (Abb. 15, o. |.) 
der Zipfel de Mantels, in dem der Diener die Gaben trägt, weiter 
derjenige bei zweien der Frauen, die nach der Rechtfertigung der 
Aebtissin aus dem Zimmer gewiesen werden (Damrich, Tafel IV, 7 
oben) und auf dem Bilde der peinlichen Untersuchung der an- 
geklagten Aebtissin durch den Bischof (Damrich, Tafel III, 6 u. r.) 
die Schleife in der linken Hand des hinter dem Bischof stehenden 
Mönches. Hier bei diesem letzten Beispiel hat das Motiv eine 
ganz erstaunliche Verwandtschaft mit dem entsprechenden bei 
A5b. Aber auch sonst kommt diese Schleife in Bamberg nicht 
selten vor; in Gruppe I haben wir sie bereits sehr ‘ausgeprägt in 
der linken Hand des Alb; in Gruppe II findet sie sich noch in 
den linken Händen der P4a und b und des P5a, hier besonders: 
schön und charakteristisch gebildet. | 

An dieser Stelle ist es notwendig, nochmals auf die Frage.der 
Gotik in solchen Gewandmotiven zurückzukommen. Hamann hat 
solche und ähnliche Faltenpartien im Auge, wenn er sagt '*): 


«....wenn die Hand ...., statt den Mantel zu heben, nur wie 
in einen Gürtel fasst, oder die Hand den Gewandzipfel lüftet, 
dieser aber in frecher Kurve seitswärts kreist ...., dann sind das 


— 


12) A,a. 0. S. 105. 
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missverstandene gotische Motive, dann verrät der Meister, dass 
schon, während er, romanischer Bildhauer gebundenen Form- 
gefühles, arbeitete, neben ihm die aus Reims zugewanderten 
Kräfte ihre neuen modischen Formen produzierten.» 

Gewiss, solche Motive sind ihrem stilistischen Wesen nach 
«gotischy. Aber die Notwendigkeit, sie von der reimsisch-bam- 
bergischen Plastik abzuleiten, fällt dahin, wenn man sieht, wie die- 
selbe Gestaltungsart bereits in der deutschen Malerei kurz nach. 
1200, als also die Reimser Vorbilder noch gar nicht existierten, 
zu finden ist. Und nicht nur die Notwendigkeit, auch die Wahr- 
scheinlichkeit, ja Möglichkeit einer solchen Ableitung schwindet; 
denn der Vergleich gerade des besprochenen Schleifen- oder 
Bauschmotives z. B. bei A5a mit den Scheyerner Miniaturen zeigt, 
dass die Verwandtschaft zwischen ihnen grösser ist als. zwischen 
der deutsch-romanischen Plastik und der reimsisch beein- 
flussten *). Und angesichts der unendlich vielen hier nach- 
gewiesenen individuellen und allgemeinen Uebereinstimmungen 
des Bamberger Reliefstiles mit gewissen Erscheinungen der süd- 
deutschen Malerei seit 1150 scheintes mir geradezu unmöglich 
zu sein, diegotischen Elemente in der Gewand- 
behandlung anderswoher als eben aus der 
deutschen Malerei des 12. und beginnenden 
13. Jahrhunderts herzuleiten, welche die schon im 
Antiphonar von St. Peter von ca. 1150 enthaltenen gotischen 
Elemente immer mehr ausbildet. 

Von diesem Gesichtspunkt aus müssen auch die lang- 
gestreckten Proportionen und die so stark gotisch wirkenden, 
lang durchgehenden und geschwungenen Konturen und Binnen- 
linien der Scheyerner Gestalten angesehen werden. Figuren, wie 
der seinen Ring zurückgebende, klagende Theophilus (Damrich, 
Tafel V, 9 0. 1.) brauchen nicht auf nordfranzösische Gotik 
zurückgeführt zu werden; Prototypen gibt es schon um ein halbes 
Jahrhundert früher in Antiphonar von St. Peter, z. B. bei den 
Frauen auf dem Wochenbettbild (Abb. 5). Ein Vergleich dieser 
beiden Miniaturen zeigt, dass der Linienduktus beide Male an- 
nähernd gleich ist, dass aber die Scheyerner Gestalten sehr viel 
plastischer durchgebildet sind. 


143) Hier wären zum Vergleich heranzuziehen der erste und zweite 
Prophet von aussen am rechten Gewände des Fürstenportales, die 
Elisabeth der Heimsuchung und der Petrus der Adamspforte. Es zeigt 
sich, dass ausser der formalen Behandlung auch das Motiv an sich von 
dem der romanischen Reliefs abweicht: ein Gewandbausch wird an den 
Körper gedrückt, während bei A5b und den anderen Gestalten der 
romanischen Plastik von einem solchen Anpressen keine Rede ist. 


99 


So wie Bamberg I trotz grosser Anlehnung an den Stil des 
Antiphonars doch dessen gestreckte Proportionen und «gotischen» 
Konturen noch nicht übernahm, so findet sich auch in Bamberg II 
noch keine Gestalt, die in ihrem Umriss und ihrer Proportion 
den schmalen geschwungenen Gestalten der Abbatissa- und der 
Theophilusiegende in dem Scheyerner Matutinalbuch entspräche. 
Aber die über die ganze Gestalt hinlaufenden zügigen Mantel- 
falten der Rückenfigur P5a, die man. zunächst für französisch- 
gotisch halten könnte, kommen der Scheyerner Art schon recht 
nahe. Man vergleiche beliebige stehende Frauen- und Männer- 
gestalten des liber matutinalis, z. B. die die Tugend predigende 
Aebtissin umstehenden Nonnen (Abb. 16, 0. I.) oder den mit dem 
Juden verhandelnden Theophilus (Damrich, Tafel V, 9 u.) Ist die 
individuelle Aehnlichkeit im einzelnen auch nicht stark genug, um 
die Bamberger Faltenform unmittelbar von der Scheyerner abzu- 
leiten, so genügt sie doch zudem Nachweis, dass der- 
artige «gotische» Linearität nicht aus dem, 
was man gemeinhin französische Gotik nennt, 
erklärt zu werden braucht. 

Es ist wahrscheinlich, dass dieser für Scheyern so typische 
lineare Charakter mit seinen gestreckten Proportionen irgendwie 
mit der Salzburger Tradition zusammenhängt. Die direkten Vor- 
bilder für eine Reihe der Matutinalminiaturen lieferten, wie oben 
gesagt, Regensburger Handschriften (Cim 13002 u. 3901), die 
ihrerseits mit gedrungeneren Proportionen arbeiten. Da ja aber 
der Regensburg-Prüfeninger Kreis wiederum von der Salzburger 
Malerei abhängig ist, so ist auch eine Berührung zwischen dem 
‚Scheyerner und dem Salzburger Stil leicht denkbar. 

Gestützt wird diese Annahme durch zwei Handschriften, deren 
Bilderschmuck die gotisch gestreckten Proportionen und den 
kurvigen Schwung der erwähnten Figuren des Antiphonars von 
St. Peter innerhalb bayrischer Filialschulen weiterbilden; es kann 
daraus also auf eine Verbreitung dieser «Salzburger Gotik» nach 
Bayern hinein geschlossen werden. | 

Der eine dieser Codices, eine Horatiushandschrift '*), stammt 
aus Weihenstephan bei Freising, der andere, eine Sammelhand- 
schrift **) mit der musica des Johannes Cotto und verschiedenen 
antiken Autoren aus der Abtei Aldersbach in der Diözese Passau. 


4) Cim 21563 der Staatsbibliothek in München. Vgl. Swarzenski 
a.a. O. Text S. 125, Anm. 3. 

145) Clm 2599 der Staatsbibl. in München. Vgl. Swarzenski a. a. O. 
Text S. 125 Anm. 3. Ä 

#) Vgl. darüber Swarzenski a. a. O. und Karlinger a. a. 0. 
S. 50—51, S. 57—58 und Anm. 31. | 
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Beide Handschriften zeigen salzburgische Stilmerkmale **). 
Nicht nur in den Kopftypen, auch in der Gewandanordnung und 
in den Proportionen sind Zusammenhänge mit dem Passauer 
Perikopenbuch (Cim 16002) festzustellen. Es kann hier nicht 
näher auf diese Beziehungen eingegangen werden, weil sie gerade 
für die Bamberger Frage nur von sekundärer Bedeutung sind: 
sie zeigen, dass der Aldersbacher Codex Cim 2599, dessen Minia- 
turen stilistisch den späten Bamberger Reliefs sehr nahe stehen, 
wiederum mit dem Salzburger Kunstkreis in Verbindung steht und 
dass seine stark gotischen Elemente in Gewandbehandlung, Pro- 
portionierung und Konturierung der Gestalten nicht isoliert da- 
stehen oder zum ersten Mal hier auftreten, sondern in der Salz- 
burger Kunst des 12. Jahrhunderts verwurzelt sind. ?*). 

Die Federzeichnung des Weihenstephaner 
Horaz, ein Widmungsbild, das mit Sicherheit auf die Zeit von 
1182—97 zu datieren ist, zeigt, dass die langen Proportionen, die 
manieriert geschwungenen Konturen und die im Verhältnis zum 
Körper viel zu kleinen Köpfe schon vor 1200 in Bayern voll aus- 
gebildet waren. Im übrigen ist der Codex für die Bamberger 
Frage ohne Bedeutung. 

Anders der Aldersbacher Cim 259. 

Eine genaue Datierung ist leider nicht möglich. Aus einem 
Vergleich mit den Miniaturen des Horaz aus Weihenstephan und 
dem Scheyerner Matutinalbuch ergibt sich eine Ansetzung nicht 
lange nach 1200. Ueber 1225 darf man nicht hinuntergehen. 

Den Hauptschmuck der Handschrift bildet eine lange Reihe 
von paarweise zueinander geordneten Gestalten in Federzeichnung 
mit farbiger Lavierung, teils je eine allegorische Figur der freien 
Künste, z. B. die Aritmetica oder Musica zusammen mit einem be- 
rühmten Vertreter der betreffenden Kunst aus dem Altertum, teils 
auch zwei von diesen zusammen. Entweder sind die Zweier- 
gruppen von einem einfachen rechteckigen Rahmen umschlossen 
oder aber sie stehen unter einer auf zwei Säulen ruhenden Arkade 
mit zwei Rundbögen. Hier ist also schon die äussere Anordnung 


147) Hier sei nur auf den ganz engen Zusammenhang zwischen den 
Aldersbacher Typen und denen eines Missale aus Millstatt (Cod. 6/35 im 
Archiv des Geschichtsvereins für Kärnthen zu Klagenfurt, Museeum 
Rudolfinum. Vgl. Swarzenski a. a. O. S. 143 f., Abb. 427—29) hin- 
gewiesen. Die Miniaturen der Handschrift, vor allem die Federzeich- 
nungen weisen stilistisch und ikonographisch überzeugend nach Salz- 
burg, das auch kirchenhistorisch mit Millstatt in Verbindung stand (vgl. 
Swarzenski a. a. OÖ. S. 143 Anm. 3). Der Zusammenhang ist über- 
zeugend. 
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von je zwei Figuren unter Rundbögen dem Bamberger Chor- 
schrankenschema ähnlich. . 

Bedeutsamer noch ist die deutliche Verwandtschaft in der 
lebendigen, kompositionellen, ornamentalen 
Verbindung zweier Gestalten zu einer ein- 
heitlichen Gruppe, die für die meisten ÄAlders- 
bacher Miniaturen wie für Bamberg Il charak- 
teristisch ist. Manchmal ist diese Verbindung allerdings 
im wesentlichen nur durch das von einer Figur zur anderen 
laufende Spruchband hergestellt, im allgemeinen aber sind die 
beiden Gestalten insgesamt zueinander komponiert; isoliert 
würden sie ihren Sinn verlieren. Aber auch hier spielen die 
ornamental bewegten Spruchbänder eine wichtige Rolle für die 
Gruppeneinheit, ganz ähnlich wie in Bamberg auf dem Ver- 
kündigungsrelief; man vergleiche es daraufhin mit dem Alders- 
bacher Paar der Retorica und des Tullius (Abb. 17). 

Der Vergleich zeigt ferner die \Wesensverwandtschaft 
zwischen Bamberg Il und dem Aldersbacher Stil in der starken 
Kontinuität grosser, die ganze Figur überziehender Liniensysteme. 
Bei dem Bamberger Verkündigungsengel mündet die Kurve des 
Spruchbandes ein in den grossen linearen Bewegungsstrom, der 
durch den Mantel: vom rechten Arm über den Rücken, durch die 
linke Hand und hinunter zur linken Ferse geht. In dem Spruch- 
band springt diese Bewegung auf die Maria über, in deren ruhig 
abfallender Mantellinie sie verklingt'*). Bei der Retorica und 
dem Tullius (Abb. 17) setzt sich die Linie des Spruchbandes fort 
einmal in dem quer über den Leib der Retorica laufenden Mantel-. 
saum, sodann in der zu ihrem Nacken sich emporschwingenden 
Saumlinie, die wiederum in dem rechten Arm und dem daran- 
hängenden langen, wild ausschwingenden Aermel seine Fort- 
setzung findet. Die Kontinuität wird durch jene schon wiederholt 
in Bamberg und in der Malerei festgestellte ornamentale Kraft in 
den Linien selbst, im «Strich» erreicht. Wie ornamental diese 
Bewegung ihrem Wesen nach ist, kann man wohl am deutlichsten 
an den Spruchbändern in den Händen des Marcianus und Cicero 
(Abb. bei A. L. Mayer, Expressionistische Miniaturen des 
deutschen Mittelalters, München 1918, Tafel 23) sehen, die direkt 
in die halbkreisförmige Rahmenform einmünden. Jede der vielen 
Federzeichnungen des Aldersbacher Codex liefert ähnliche Bei- 
spiele in Menge. Sie zeigen alle, wie verwandt das Wesen dieser 
Linearität dem der späten Bamberger Reliefs ist. Der- Unterschied, 


14) Der wundervoll leicht geschwungene Rückenkontur der Maria 
in Bamberg hat sein Gegenstück etwa in der Geometria. 
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der allerdings trotzdem sehr wirksam bleibt, liegt nicht im Prinzip. 
sondern im Grad der linearen Bewegung; in den Miniaturen ist 
alles übertrieben und manieriert, in der Plastik, dem gezügelteren 
Temperament des Meisters entsprechend, viel straffer, einfacher 
und monamentaler. Wiederum wird deutlich, dass 
der Ursprung dieses Stiles in der Zeichnung 
und Malerei, nicht in der Plastik liegt, und 
dass diese deren Formen übernimmt, sie nicht 
selbst hervorbringt. 

Aber es ist nicht nur der besondere dynamisch-ornamentale 
Charakter der Bamberger Linie, die in dem Aldersbacher Codex 
vorgebildet ist; auch das Verhältnis von plastischer Durchbildung 
der Einzelformen und ihrer Bindung in eın flächenhaftes Ganzes, 
das wir in den reifsten Werken der romanischen Bamberger Kunst 
(z. B. in P2a und b) fanden, ist ia Cim 2599 ein sehr ähnliches. 
Wie z. B. die dicken, über die Beine laufenden Mantelfalten des 
P2b, so sind auch die gleichen Falten bei Priscianus (Abb. 18) 
von stark stofflicher, «handgreiflicher» Plastik; in keiner der be- 
trachteten Miniaturen ist die Aehnlichkeit so gross wie hier. Und 
wie sich die tauartigen Falten und wulstigen Mantelsäume vor 
dem Leib der Grammatica (Abb.18) durcheinander winden, wie 
sich die zwei schlauchartigen Falten zwischen den Beinen des 
Ovid plastisch vom übrigen Gewand abheben, wie Ovid mit der 
Linken seinen Mantel fasst, dass sich eine Stoffschlinge bildet, 
wie wir sie bei A5b mit dem Scheyerner liber matutinalis ver- 
glichen haben, wie sich der Mantel des Plautus zwischen dem 
echten Ober- und Unterarm hindurchwindet — das alles sind 
Motive, die von plastischem Sinn zeugen und auch in der Aus- 
{führung ausgesprochen plastisch-stoffliche Wirkungen erzielen. 

Auch die Haarbehandlung mit den in einzelne Locken und 
Haarwülste aufgelösten Perücken (vgl. den Cicero und Marcianus) 
{Mayer Tafel 23)) entspricht der plastisch-differenzierten Art an 
den Bamberger Prophetenköpfen. 

Trotz dieser plastischen Beherrschung der Einzelform sind 
die ganzen Gestalten des Aldersbacher Codex doch 
höchst konsequent in eine ornamentale Fläche 
eingebunden. Alle plastischen Einzelformen liegen in 
einer dünnen Reliefschicht und diese wiederum wird gleichsam 
in die reine Fläche projiziert durch die kontinuierlich durchlaufen- 
den Konturen. Wie die an sich höchst räumlich-plastische Haltung 
des P2b in Bamberg dennoch in die Relieffläche förmlich gepresst 
wird, so ist die an sich durch ihre Haltung zu räumlich-plastischen 
Wirkungen geeignete Schreitfigur des Marcianus (Mayer, Tafel 
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23) mit erstaunlicher Konsequenz in die Fläche ausgebreitet. Und 
so bei allen Figuren des Aldersbacher Codex. 

In dieser für den ausgehenden romani- 
schen Stil typischen Synthese plastisch- 
räumlicher und linear-flächenhafter Dar- 
stellungsformen rücken der Codex Cim 2599 
und die Bamberger Propheten aufs engste 
zusammen. Man kann nicht sagen, dem Bamberger Propheten- 
meister hätten die Aldersbacher Miniaturen als «Vorbilder» ge- 
dient. Dieindividuellen Formen des Plastikers sind durch- 
gehend andere als die des Aldersbacher Miniators. Ausserdem war 
die Hand, die die Jonasgruppe der Nordschranken schuf, bereits 
so ausgebildet und selbständig, dass es an sich schon nicht wahr- 
scheinlich ist, dass sie noch solcher Vorbilder zur Nachahmung 
bedurfte. Aber es ist auch in diesem Fall wie in den vorhergehenden 
anzunehmen, dass der Bamberger Meister Eindrücke von gleich- 
zeitigen Malereien in der Art des Aldersbacher Codex empfangen 
haben mag '*), und dass deren eigentümliche stilistische Prägung 
auf ihn und seine plastischen Arbeiten von Einfluss gewesen ist. 


nn nn 


V. Schluss. 


Mit dem Stil des Aldersbacher Cim 2599 hat die romanische 
Malerei ihre vorletzte Stufe erreicht. Es folgt noch die Periode 
des «zackigen, hartbrüchigen Stiles», der, wiederum von Byzanz 
ausgehend, besonders in Norddeutschland weiteste Verbreitung 
fand, aber auch nach Süddeutschland und Oesterreich hinein wirkte: 
in einigen Miniaturen aus der Scheyerner Gruppe und dem jünge- 
ren Bamberger Psalterium kommen in den Gewandfalten bereits 
zackige Motive, harte Brüche vor. In den Wandmalereien des 
Domes von Gurk in Kärnten ist dieser zackige Stil zur vollen 
Herrschaft gelangt; mit ihm hat die Bamberger Plastik nichts 
mehr zu tun; er bleibt auf das. Gebiet der Malerei beschränkt. Die 
Romanik stirbt mit ihm, und die schon seit Jahrzehnten in ihr ver- 
 borienen gotischen Elemente erhalten in den seit ca. 1220-30 


. 4) Die Abtei Aldersbach wurde zum zweiten Mal gegründet 1139 
von Bischof Otto dem Heiligen von Bamberg, der verschiedentlich als 
der Gründer Aldersbachs bezeichnet wird; danach sind enge Beziehun- 
gen zwischen dem Kloster und Bamberg nicht nur möglich, sondern 
sogar wahrscheinlich. 
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vom Westen hereinflutenden nordfranzösischen Formen einen 
neuen, ihrer Art gemässen Ausdruck. Aber ihr Sterben ist ein 
langsames; noch bis in die letzten Jahrzehnte des 13. Jahrhunderts: 
halten sich ihre Formen in der Malerei, während in der Plastik 
unsere spätesten Bamberger Reliefs die letzten, dabei aber 
stärksten Aeusserungen romanischen Formgefühls, verbunden mit 
gotischen Stilelementen, sind. 

Damit müssen wir am Schluss unserer Untersuchungen noch: 
einmal auf die Frage der Entstehung dieser ge- 
heimen Gotik zurückkommen. Oben habe ich zu 
zeigen versucht, wie manches der in den Antiphonarminiaturen' 
enthaltenen «gotischen» Elemente aus dem spätbyzantinischen Stil, 
wie er sich z. B. in den Mosaiken von S. Marco in Venedig ver- 
körpert, stammen könnte. 

Aber können sie nicht auch aus dem Westen, vielleicht aus 
der französischen Malerei der ersten Hälfte des 12. Jahrhunderts: 
in die süddeutsche Malerei eingedrungen sein? 


in der Forschungsliteratur äussert man sich selten und dann 
nur sehr vermutungsweise und vorsichtig zu dieser Frage. 
Winkler 5°) vermutet, dass für eine Reihe Heiligenkreuzer, mit 
Salzburg zusammenhängender illuminierter Handschriften von 
ca. 1150—1175 Bekanntschaft mit der Kunst des Westens «aus 
eigener Anschauung oder aus Vorlagen» vorauszusetzen ist. Nach-- 
weise von stilistischen Zusammenhängen kann Winkler nicht 
erbringen. 


Rosy Kahn '") stellt die Frage, wieweit die Weingartner' 
Miniaturen bereits westliches Lebensgefühl zur Voraussetzung‘ 
haben, und Karlinger schreibt von dem Adlersbacher Codex und. 
dem Scheyerner Matutinalbuch und verwandten Werken: «Ob: 
übrigens zur Erklärung dieser Stilgruppe die Voraussetzungen, 
welche die Salzburger ‘Kunst zulässt, ausreichen, möchte ich 
dahingestellt sein lassen. Schon das Inhaltliche dieser Hand-- 
schriften — klassische Autoren und Dichterwerke — fällt aus dem 
Rahmen des Vorausgehenden. Das Ganze des Kulturgeschicht- 
lichen in dieser Bewegung weist doch wohl eher nach dem' 
Westen, womit über das Stilistische noch nichts gesagt sein will.»- 

Es ist mir nicht möglich gewesen, diesen Fragen nach-- 
zugehen, die den Rahmen des Themas überschreiten und nur 
auf Grund genauer Kenntnis des französischen Miniaturmaterials,. 
von dem bisher noch wenig publiziert ist, gelöst werden können. 
Eines bleibt gewiss: sollten die von mir festgestellten gotischen 


—————n 


w) A.a2.0. 5.9. 
61) Aa. 0.5. 74. 
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Elemente in der süddeutschen spätromanischen Malerei wirklich 
von westlicher Kunst beeinflusst sein, so sicherlich nicht 
von dem Kunstkomplex, den man gemeinhin mit 
«nordfranzösischer Gotik» bezeichnet; denn 
‚diese Elemente lassen sich ja einigermassen kontinuierlich bis in 
‚die Zeit des Antiphonars von St. ni also bis ca. 1150 zurück- 
verfolgen. 
Angesichts der Tatsache nun, dass wir auch in den byzan- 
‘tinisierenden Kunstkreisen Italiens in der zweiten Hälfte des 
12. Jahrhunderts diese «gotischen» Elemente antreffen, scheint mir 
die Annahme etwa gleichzeitigen voneinander 
unabhängigen Aufkeimens der Gotik in ver- 
schiedenen Ländern. mehr an Wahrscheinlichkeit zu 
gewinnen, als die eines einzigen, lokal begrenzten, nämlich 
französischen Zentrums, das nun seine «gotischen Entdeckungen» 
"in die Nachbargebiete hinausstrahlt. 
Man weiss, wie sehr die Entstehung der Gotik noch im 
Dunkeln liegt. Es kann daher nicht meine Absicht sein, auf Grund 
von Nebenresultaten stofflich und lokal so begrenzter Unter- 
. suchungen wie der vorliegenden diese umfassende Frage ent- 
scheiden zu wollen. Aber vielleicht können sie einen kleinen Teil 
beitragen zu den geisteswissenschaftlichen Forschungen der 
letzten Jahrzehnte, die immer deutlicher in der Richtung einer 
Annahme übernationaler und überindividu- 
eller Geisteserscheinungen gehen, dieinbestimm- 
ter zeitlicher Abfolge innerhalb der grossen 
Kulturkreise geboren werden, blühen und ster- 


ben. Sollte die Gotik in der bildenden Kunst eine Ausnahme 


machen? 


Dass sie im 13. und 14. Jahrhundert ihr Zentrum in Frankreich 
Tindet, von dem aus sich nun die neuen gotischen Formen nach 
allen Seiten hin ausbreiten, wird niemand bestreiten wollen. Das 
"Wesentliche aber ist, dass derInhaltbereitsvorhanden 
war, als die Formen übernommen wurden; jain 
unserem Falle scheinen auch bereits eineReihe 
von «gotischen» Formen vor der deutschen 
Rezeption der nordfranzösischen Gotik inner- 
halb deutschen Kunstgebietes vorgebildet 
zu sein: die schlanken Proportionen, die ge- 
schwungenen Konturlinien, die stoffliche Ver- 
selbständigung des Gewandes und seine orna- 
mentale Bewegtheit. Hierbei mag dem späten 
byzantinischen Stil des 12. Jahrhunderts die 


106 


4 
Rolle der Ueberleitung von der Romanik zur 
Gotik zufallen. 

Als um 1150 in der Salzburger Malerei und Federzeichnung 
‚diese jungen, «gotisch» gerichteten Kräfte sich zu regen begannen, 
war in der deutschen Plastik noch nichts von ihnen zu verspüren, 
es ist die Zeit in der das typisch romanische Bronzegrabmal des 
Erzbischofs Friedrich von Wettin in Magdeburg entstand. 

Die vorliegenden Untersuchungen haben gezeigt, wie die 
Malerei seit 1150 in ihrer stilistischen Entwick- 
lung der Plastik mehrere Jahrzehnte voraus- 
eilte. Für die romanischen Reliefs des Bamberger Domes 
wurde diese Tatsache von ausschlaggebender Wichtigkeit. Ich 
habe zu zeigen versucht, wie sich in Bamberg I ein Stil zu bilden 
beginnt, der aus einer mehr oder weniger abstrakt gebauten 
Steinmasse eine linear und plastisch differenzierte Körperlichkeit 
zu formen bestrebt ist. Dieser Stilwille bedeutet den ersten Schritt 
von der Romanik zur Gotik. | 

Als er vielleicht um 1220—25 zuerst in Bamberg auftauchte, 
gab es in Deutschland nur ganz wenige plastische Werke, die 
ein ähnliches neues Körpergefühl zeigten. Ganz deutlich ist es 
eigentlich nur in den Hildesheimer und Halberstädter Chor- 
schrankenreliefs und einigen mit ihnen zusammenhängenden 
weniger bedeutsamen plastischen Arbeiten in der Zeit um 1200. 

Aus dieser Quelle hätte also der Bamberger Meister schöpfen 
können. Allein das Stilgefühl, das sich in den sächsischen 
Arbeiten offenbart, ist so sehr byzantinisch und dem tieferen 
Wesen des urdeutschen .Bamberger Meisters so entgegen- 
gesetzt '*), dass es durchaus erklärlich ist, wenn der Bamberger 
hier keine Anregung für seine Schöpfungen fand. Vielleicht aber 
hatte er das sächsische Gebiet gar nicht bereist und die Hildes- 
heimer und Halberstädter Chorschranken überhaupt nie gesehen. 

Die Untersuchungen haben zum ersten Mal engste Zusammen- 
hänge zwischen Bamberg I und der salzburgisch-regensburgischen 
Malerei, die sich um das Antiphonar von St: Peter gruppiert, 
aufgewiesen; diese Zusammenhänge sind nicht allgemein stilisti- 
scher oder motivisch-ikonographischer Natur, sondern so indivi- 
duell, dass die Annahme eines allgemein gültigen byzantinischen 
Formen- und Motivenschatzes, an den jeder Künstler der Zeit 
gebunden war, zur Erklärung dieser Uebereinstimmungen nicht 
ausreicht. Es müssen direkte Beziehungen zwischen Bamberg I 
ınd diesem Salzburger Kunstkreis existiert haben. 

152) Ich verweise hier auf die Vergleichung der sächsischen Plastik 
mit der Bamberger in Weeses’ Buch .über die Bamberger Domskulpturen. 
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Nach dem vorher Gesagten nun ist es nicht verwunderlich, 
dass der junge Bamberger Meister, in dem die Keime des «Neuen» 
verborgen lagen, sich von der aufblühenden Salzburger Malerei 
um 1150 stark beeindrucken liess, weil hier bereits dieses Neue, 
«Gotische» einen starken Ausdruck gefunden hatte, sicherlich, wie 
wir sahen, nicht ohne den starken byzantinischen Einfluss, der 
damals aus Italien über die Alpen in Deutschland eindrang und 
in dem Einfallsgebiet Salzburg die ersten und schönsten Blüten 
trieb. Hier hatte ein neues organisches Empfinden für die mensch- 
liche Gestalt über das alte romanische, abstrakte gesiegt; damit 
war an die Stelle der mehr oder weniger geometrisch-starr 
gestalteten Fläche die durch ihr eigenes Leben bewegte und ver- 
selbständigte Linie als wichtigster Ausdrucksträger getreten, eine 
Linie, die gegenüber den schematischen Konturen der älteren 
Flächen ein bisher nie geahntes organisches und dabei doch 
durchaus ornamental gebundenes Leben führt. Zugleich war diese 
Linie in den Dienst plastisch-körperlicher Differenzierung getreten, 
ohne ihren starken ornamentalen Ausdruck zu verlieren; dieselbe 
feine Differenzierung hatte die Mimik der Gesichter, die körper- 
lichen und seelischen Gebärden des ganzen dargestellten Menschen 
ergriffen. Alles das sind Erscheinungen, deren Wesen von Anfang 
an in dem Bamberger Meister und seiner Werkstatt keimhaft 
schlummerte. Darum musste diese Malerei so stark auf den 
Plastiker des Georgenchores wirken, darum entnahm er gerade 
diesem Kunstkreise die Formen für den ihm lebendigen Inhalt, 
die er als mittelalterlicher Künstler nicht einfach erfinden konnte. 

Ob sich der Plastiker nun auf seinen Reisen Zeichnungen von 
den Malereien machte, die er dann bei seiner Arbeit verwandte, 
ob er direkt die Miniaturen der Codices zur Hand hatte, kurz, 
wie man sich die Art der Beziehungen im einzelnen vorzustellen 
hat, das wird sich bei dem Mangel an Urkundenmaterial über den 
Werkstattsbetrieb im frühen und hohen Mittelalter kaum mit 
Sicherheit feststellen lassen. Das ist eine empfindliche Lücke; 
aber auch ich bin gezwungen, mich mit der Tatsache der 
individuellen Beziehungen zu begnügen. 

Und noch eines steht fest: so sicher die Bamberger Gruppe I 
mit der Antiphonargruppe und besonders mit dem Antiphonar 
von St. Peter selbst zusammenhängt, so sicher ist, dass diese 
nicht allein auf Bamberg wirkte. Wir haben in dem bisher 
zugänglichen Miniaturenmaterial der Bibliotheken und Samm- 
lungen nur einen willkürlichen Ausschnitt der gesamten Produk- 
tion zu sehen. Vieles ist verloren gegangen, manches noch unseren 
Augen verborgen. . 

Empfindlicher und ungleich umfangreicher ist der Verlust 
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des weitaus grössten Teiles der Monumentalmalerei, besonders 
aus der späteren Zeit des 12. Jahrhunderts und um 1200. Es ist 
nicht zu entscheiden, wie weit auch sie für den entstehenden 
Bamberger Stil von Bedeutung war; dass sie es war, ist sicher. 
Es ist nicht zufällig, dass wir in den wenigen glaubwürdigen 
Wandmalereien gerade des salzburgisch-regensburgischen Kunst- 
kreises Stilanalogien zu Bamberg I fanden. Man muss damit 
rechnen, dass die dortige Monumentalmalerei 
ingrossem Masse den Georgenstil mitbestimmt 
hat'®). 

Genaueres vermag heute nicht gesagt zu werden. Es ist auch 
letztlich keine entscheidende Frage. Die wichtigste Absicht der 
vorliegenden Untersuchungen ist, nachzuweisen, dass der Stil 
der Bamberger Gruppe I aus einer einiger- 
massen genau bestimmbaren zeichnerisch- 
malerischen Tradition herauswächst. 

Damit aber ist die Frage der Genealogie des Bamberger Stiles 
überhaupt beantwortet; denn die Gruppe II der Bamberger 
Reliefs stellt sich als eine kontinuierlich fortschreitende Ent- 
wicklung der Anfangswerke der Gruppe I dar. Hier wächst aus 
‚den wesentlich übernommenen Formen der malerischen Kunst und 
aus dem plastisch gerichteten, höchst individuellen künstlerischen 
Geist des Georgenchormeisters jene monumentale Schöpfung des 
Bamberger Stiles. Hier in den letzten Aposteln der Südschrankeri 
(A4—A6) und in den Propheten der Nordschranken des Georgen- 
chores, vor allem in der Jonasgruppe (P2), verkörpert sich 
jener Stil, der so isoliert innerhalb der 
gesamten deutschen romanischen Plastik da- 
steht, dass ein Menschenalter eingehendster 
Forschung sich vergeblich um die Aufdeckung 
seiner Quellen bemühte. 

Aber es ist nicht so, dass nun zwar für den Anfang der 
bildnerischen Tätigkeit im Bamberger Dom, für die Gruppe I, 
die malerisch-zeichnerische Tradition der salzburgisch-regens- 
burgischen Malerei von stilbildendem Einfluss gewesen wäre, 
während sich in der Gruppe II aus dieser Grundlage ein ganz 
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153) Dabei muss allerdings mit Entschiedenheit betont werden, dass 
‘uns die Miniaturmalerei nicht nur gleichsam als Ersatz für die Wand- 
malerei dient, und wir nur mit ihr als Mittel Beziehungen zwischen 
Bamberg und der Wandmalerei feststellen können; die wenigen erhal- 
:tenen . Beispiele der Monumentalmalerei, die diesen. Untersuchungen zur 
Verfügung standen, zeigen im Gegenteil, dass ihre Uebereinstimmungen 
mit Bamberg I nicht so stark und so individuell sind, als die der 

‚Miniaturmalerei. 
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selbständiger plastischer Reliefstil entwickelt hätte; dann würde 
die charakteristische Gestalt z. B. einer Jonasgruppe quellen- 
mässig noch nicht erklärt sein. | 

Vielmehr hat der zweite Teil dieser Untersuchungen zu 
zeigen versucht, dass auch die Weiterentwicklung des Bamberger 
Stiles in Gruppe Il nicht ohne die Malerei zu denken ist, und dass 
gerade der besondere Charakter der Endglieder dieser grandiosen 
Reihe, P2a und b, aufs engste mit bestimmten Erscheinungen der 
 Miniaturmalerei Süddeutschlands zusammenhängt. Vor allem das 
Orationale von St. Erentrud (ca. 1180-90), die Blätter des 
Berliner Kupferstichkabinetts (ca. 1170—1180), die Regensburg- 
Prüfeninger Bibel Cim 3901 (ca. 1190—1210), das Weingartner 
Missale Holkham Hall Nr. 37 (ca. 1200—1220) sowie der Alders- 
bacher Codex Cim 2599 zeigten uns jene für Bamberg II typische 
Synthese aus plastisch-stofflicher Behandlung der Einzeliorm 
sowie plastisch-räumlicher Deutlichmachung der Gesamtvolumina 
mit ornamentaler Gebundenheit in die Fläche. Aus dieser Synthese 
entsteht die im spezifischen Sinne reliefmässige Gestaltung der 
dicken Gewandfalten, die über den dem Körper anliegenden Stoff- 
partien wie ein Relief auf dem Reliefgrund liegen. 

Diese Falten in Bamberg II zeigen auch in den Einzelheiten 
ihrer wulstartigen, durch Oesenfalten zerklüfteten Form starke 
Uebereinstimmung mit malerischen Gebilden jener Reihe von 
plastisch gesehenen Buchmalereien der zweiten Hälfte des 12. und 
dem ersten Viertel des. 13. Jahrhunderts. Und nicht nur in den auf 
stofflich-differenzierte Plastik gerichteten Gesamt- und Einzel- 
formen, sondern auch in der besonderen, zu stärkster ornamen- 
taler Beweglichkeit tendierenden Linearität fanden wir in jenen 
Miniaturen Analogien, die teilweise wiederum so schlagend sind, 
dass man direkte Beziehungen der Reliefs zu den Malereien 
annehmen möchte. 

Dennoch ist das Verhältnis dieser Bamberger Gruppe II zu 
Werken der spätromanischen Malerei Süddeutschlands ein anderes 
als das von Gruppe I zu dem salburgisch-regensburgischen Kreis. 
Das wird schon deutlich aus der Tatsache, dass die Reihe der 
Handschriften, die wir zum Vergleich mit Bamberg II heran- 
gezogen haben, sich nicht zu einer so festgeschlossenen Gruppe 
wie sie der salzburgisch-regensburgische Kreis mit dem Antiphonar 
von St. Peter darstellt, vereinigen lässt. Zwar hängen die 
meisten Codices mit der Salzburger Tradition direkt oder indirekt 
zusammen, aber weder die Weingartner Handschrift noch auch 
das Matutinalbuch aus Scheyern lassen sich völlig oder auch nur 
zum grössten Teil auf den Salzburger Stil zurückführen. Der 
Bamberger Meister der Gruppe Il, der aus allen 
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Miniaturen dieser zeitlich und lokal sowie stilistisch unter-- 
- einander differenzierten Reihe einzelne Motive und Stileigentüm- 
lichkeiten übernahm, stand also der Malerei mit 
grösserer Freiheit gegenüber als der Meister 
der Gruppe I, der sich an eine geschlossene Gruppe um so 
fester anlehnte. Keine der für Bamberg II massgeblichen Hand-- 
schriften stimmt als Ganzes so stark mit den Reliefs überein, 
wie Bamberg I mit der Gesamterscheinung des Antiphonars von: 
St. Peter. Das ist durchaus erklärlich und natürlich: das Stil-- 
gefühl wird in Bamberg im Laufe der langen Entwicklung immer 
selbständiger und von der Malerei unabhängiger. Dennoch aber 
erhält die einheitliche Hauptreihe von A4 über A5, A6 und PT 
zu P2 und P6 ihr Gepräge durch das stete Zusammenwirken: 
zeichnerisch-malerischer und plastisch-stofflicher Triebkräfte. 

Und wiederum ergeben die chronologischen Verhältnisse und’ 
der besondere Charakter dieser stilistischen Synthese, dass sie 
zuerst in der süddeutschen Malerei und Federzeichnung auftrat 
und hier spätestens um 1210—20 mit dem Aldersbacher Codex 
vollendet war, und dass sie erst eine Reihe von Jahren später, 


..,. ca. 1225-—1237, von der Bamberger Plastik übernommen wurde. 


Für das chronologische Verhältnis inner- 
halb der Bamberger Plastik ergeben sich aus den Ver- 
gleichen folgende Anhaltspunkte: Die Arbeiten der Gruppe I stellen: 
stilistisch eine frühere Stufe dar, als die der Gruppe Il; damit: 
rückt das Marientympanon — entgegen den Annahmen 
Hamanns, Panofskys und Beenkens — mit in die Anfangs- 
zeit der plastischen Tätigkeit am Dom; die fort-: 
schrittlichen Elemente in ihm können vielleicht dadurch 
erklärt werden, dass es zusammen mit der Verkündigung Mariä 
und dem Michaelsrelief von anderer Hand gearbeitet ist, die, im: 
ganzen noch stilistisch rückständig, im einzelnen bereits Formen 
des fortschrittlicheren Hauptmeisters übernimmt. Zeitlich am Ende 
der Gruppe I steht die Werkstattarbeit der Propheten in der 
unteren Zone des linken Fürstenportalgewändes. 

Ob die Hauptgruppe Il (A2, A4, A5, A6, Pl, und P2) 
von demselben Meister ist wie Al und A3, ist 
nichtzuentscheiden. Jedenfalls ist ihr Stil eine konsequente 
Fortbildung des Stiles von Al und A3 und von einem Meister 
geschaffen; P6 ist eine Schülerarbeit dieses Meisters, P3 eine- 
gewisse Abwandlung, die aber als bewusste Nuancierung des- 
selben Hauptmeisters denkbar ist. P4 und P5 endlich scheinen' 
die zeitlich spätesten Reliefs der Georgenchorschranken zu sein 
und, von vorzüglicher Hand gearbeitet, aus der Werkstatt des 
Hauptmeisters hervorgegangen zu sein. An sie schliessen sich die: 


11*. 


Werkstattarbeiten der Apostel in der oberen Zone des linken 
Fürstenportalgewändes an; hier mag an dem letzten Apostel 
‚aussen vielleicht um. 1235 der reimsisch-bambergisch-gotische 
‚Geist eingesetzt haben. 

Jeder, der sich eingehend mit der Georgenchorplastik be- 
‚schäftigt, wird mit mir von dem ganz hypothetischen Charakter 
‚dieses Versuches, ihre zeitliche Folge und die verschiedenen 
Hände, die an ihr gearbeitet haben mögen, zu bestimmen, über- 
zeugt sein; aber er wird auch sehen, dass diese Fragen nicht die 
‚entscheidenden sind; er wird erleben, dass die zunächst fest- 
gestellten vielen Nuancen im Stil der Georgenchorreliefs gegen-. 
über der gesamten übrigen Plastik Deutschlands in der Stauferzeit 
immer unbedeutender werden, bis sich zuletzt der ganze Komplex 
‚als eine gewaltige, in sich geschlossene Einheit enthüllt, die es im 
‚ganzen Bereich der Kunst aller Zeiten und Völker nur einmal gibt: 
das Werk des Georgenchormeisters. 

Wir sind am Ende. Es sei noch einmal betont: die Unter- 
suchungen sollten keine «Erklärung» der Bamberger Georgen- . 
:chorreliefs sein; sie wollten-nur den Schleier lüften helfen, der 
über ihrer Herkunft ausgebreitet lag. Das Geheimnis der künst- 
lerischen Schöpfung ist aber mit dem Nachweis bestimmter, von 
‚aussen kommender Einflüsse nicht gelöst; es liegt tiefer. Allein 
.es wird bedeutsamer für uns, je mehr wir die Bedingungen und 
«Grenzen, denen es unterworfen ist, sehen und erkennen. 
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VERZEICHNIS DER ABBILDUNGEN. 


. Aus dem Antiphonar von St. Peter in Salzburg. Nach G@. Swarzenski, 


Die Salzburger Malerei. Leipzig (Hiersemann), 1908—1913 


. Aus dem Antiphonar von St. Peter in Salzburg. Nach Swarzenski, 


Salzburger Malerei. 


. Aus dem Antiphonar von St. Peter in Salzburg. Nach Swarzenski, 


Salzburger Malerei. 


. Aus dem Antiphonar von St. Peter in Salzburg. Nach Swarzenski, 


Salzburger Malerei. 


. Aus dem Antiphonar von St. Peter in Salzburg. Nach Swarzenski, 


Salzburger Malerei. 


. Aus dem Hexaömeron des hig. Ambrosius, München. Phot. Reusch, 


München. 


. Aus Cod. 953 der Staatsbibliothek in Wien. Nach Swarzenski, Salz- 


burger Malerei. 


. Aus dem Perikopenbuch von St Erentrud, München. Nach Swarzenski, 


Salzburger Malerei. 


. Aus dem ÖOrationale von St. Erentrud, München. Phot. Reusch, München 
. Aus Cod. 78, A 6 des Kupferstichkabinetts in Berlin. Phot. Lobers. 
. Aus der Regensburger Bibel Cim 3901, München. Phot. Reusch, Mün- 


chen. 


. Aus der Weingartner Handschrift Holkham Hall NP 37. Nach H. Jantzen, 


Deutsche Bildhauer des 13. Jahrhunderts. Leipzig (Insel), 1925. 


. Aus dem Psalterium Cod. msc. bibl. 47 der Staatsbibliothek in Bamberg. 
. Aus dem Psalterium Cod. msc bibl. 47 der Staatsbibliothek in Bamberg. 
. Aus dem liber matutinalis, München. Phot. Reusch, München. 

. Aus dem liber matutinalis, München. Phot. Reusch, München. 

. Aus dem Aldersbacher Clm 2599, München. Phot. Reusch. München. 
18. 
19. 


Aus dem Aldersbacher Clm 2599, München. Phot. Reusch, München. 
Aus S. Marco in Venedig, Detail der Mittelkuppel. Phot. Naya, Venedig. 
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VERLAG VON J. H. ED. ED. HEITZ, STRASSBURG, 


JOHN RUSKIN: 


Die Steine von Venedig Eine Auslese aus dem Werke: 

” «The Stones of Venice» von J. R. Aus dem Englischen übers.tzt und 
zusammengestellt von Jak Feis. 2. — 

Die Steine von Venedig. Bd. Il: Der Dogenpalast. Aus dem Werke: 
«The Stones of Venice» von J. R. Aus dem Englischen übersetzt und 

zusammengestellt von Jak. Feis. Mit 18 Tafeln. 4. — 

Die Königin der Luft. Studien über die griechische Sturm- und Wolken- 
sage. Aus den Englischen übersetzt von Gertrud P. Wolff. 8‘. VIII. 

und 190 8. 1901. 3. — 

Das Adlernest. Fünf Vorlesungen über die Beziehungen zwischen Kunst 
und Wissenschaft. Herausgegeben von S. Sänger. 1901. 2. 50 

Sechs Morgen in Florenz. Einfache Studien christlicher Kunst für Rei- 
sende. Aus dem Englischen übersetzt von A. Wilmerstlörffer. 4. — 

Grundlagen des Zeichnens. Drei Briefe an Antänger. Aus dem Engli- 
schen übersetzt und mit einer Einleitung versehen von Th. Knorr. 

Mit 10 Abbildungen. 3. — 

Praeterita. Ansichten und Bsaarken aus meinem Leben, welche des 
Gedenkens vielleicht wert sind. Aus dem Englischen übersetzt und 


herausgegeben von Th. Knorr. Bd..I. Bd. II. je & — 
Sein Leben und Lebenswerk. Ein Essay von 9. Sänger, Mit Buchschmuck 
von Henry van der Velde. 4. — 


Was wir lieben und pflegen müssen. Eine Sammlung Naturansichten 
und Schilderungen aus den Werken des J. R. Aus dem Englischen 
übersetzt und zusammengestellt von Jak. Feis. 2. — 
Wie wir arbeiten und wirtschaften müssen. Eine Gedankenlese aus den 
Werken des J. R. Aus dem Englischen übersetzt und zusammengestellt 


von Jak. Feis. 3. — 
Wege zur Kunst. I. Eine Gedankenlese aus den Werken des J. R. Aus 
dem Englischen übersetzt. 2. 50 
Wege zur Kunst. II. Gotik und Banaissande: Eine Gedankenlese aus 
-den Werken des J. R. Aus dem Englischen übersetzt. 2, — 
Wege .zur Kunst. IIL.' Vorlesungen über Kunst. Eine Gedankenlese aus 
den Werken des J. R. Aus dem Englischen übersetzt. '2.— 


Wege zur Kunst. IV. Aratra Pentelici. Vorlesungen über die Grundlagen 
der bildenden Kunst. Aus dem Englischen übersetzt. Mit 3 Taf. 2. 50 
- Adhorismen zur Lebensweisheit. Eine Gedankenlese aus den Werken 
des J. R. Aus dem Englischen übersetzt. - 2. 50 


Gesamtverzeichnis des Verlags sowie REERORE 
über 


KUNSTGESCHICHTE, BIBLIOGRAPHISCHE 
WERKE 


und 


KLASSIKER DER ROMANISCHEN SPRACHEN 


«Bibliotheca Romanica) 
im Originaltext 
stehen auf Wunsch gratis zur Verfügung. 


VERLAG VON J. H. ED. HEITZ, STRASSBURG. 


Soeben erschien : 


GIORGIO VASARI 


LEBENSBESCHREIBUNGEN DER BERÜHMTESTEN 
ARCHITEKTEN, BILDHAUER UND MALER. 
Herausgegeben von Ad. Gottschewski und @. Gronau. 
Bd. (2. Halbband): Die italienischen Arehitekten und 
Bildhauer des 16. Jahrhunderts. 
Bearbeitet von Fr. Schottmüller. | 
Preis: broch. M. 40.— ; gebd. M. 46.— 


Die Ausgabe ist nach Erscheinen dieses letzten Bandes vollständig. 


121. 
122. 
123. 


124. 


Gesamtpreis der 9 Bände! broch. MU. 123.— ; gebd. M. 144.—. 


Zur Kunstgeschichte des Auslandes. 


Weber, S. Gaudenzio Ferrari und seine Schule. Mit 17 Abb. 20.— 
v. Groote, M. Die Deutung der Medici-Grabdenkmäler. 8- 
Haumann, J. Das oberitalienische Landschaftsbild des Settecento. Mit 
100 Abbildungen auf 72 Tafeln. 


Gollob. H. Gentile da Fabrianos und Vittore Pisanellos Fresken am 
Hospitale von St. Giovanni in Laterano in Rom. Mit Abb. 


Bin plattdrucke, 


kolorierte und schwarze, des 15. Jahrhunderts 
in getreuer Nachbildung der Srıginalgrösse: 


61. 
62. 
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Soeben erschien: _ | 
Band. Hoiz- und Metallschnitte aus der Oeffentlichen Bibliothek in 
St. Petersbury. lext von W. L. Schreiber. Mit 10 Abb. M. 10 — 


Graphische Blätter des fünfzehnten Jahrhunderts in der Landesbibliothek 
Wolfenbüttel. Text von W.L. Schreiber, Mit 19 Abb. M. 25.— 


.„ Einzelschuitte des fünfzehnten Jahrhunderts im Museum zu Weimar. Text 


von W. L. Schreiber. Mit 20. Abb.- 30.— 


. Einzelformschnitte des fünfzehnten Jahrhunderts aus der Sammlung 


Paul Heitz, Straßburg. Mit Text von W. L. Schreiber. Mit 24 Abb. 
wovon I3 auf altem Papier, I auf Pergament und 10. in Lichtdruck 30.— 
Meisterwerke der Metallschneidekunst Band ]II. Text von W.L. Schreiber. 
Mit 40 Abbildungen. M. 410.— 


Holzschnitte, Schrotblätter, Reiberdrucke, Kupferstiche in Handschriften 
der Landes- und Universitäts- Bibliothek und des Bezirksarchiv 
Straßburg i. Eis. Text von W. L. Schreiber. Mit 21 Abb. M. 0. 


Weitere Bünde in Vorbereitung. 


